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„ ^^ie  immer  ihren  Lieblingen   hatte  die  Natur  ihm 

Glück  und  Unglück  mit  beiden  gleichverteilenden  Händen  ge- 
reicht und  nahm  ihn  früh  von  der  Erde  weg;  denn  sie  willy 
daß  das,  was  einmal  vollendet  dastand,  nicht  verfalle,  sondern 
wie  die  Helden  des  Altertums  in  jungen  Jahren  unter  die  Sterne 
versetzt  wurden,  wo  sie  schön  und  kräftig  ihrer  Unsterblichkeit 
sich  freuen,  so  läßt  sie  das  Edelste,  was  sie  schafft,  sterben,  da- 
jnit  die  irdische  Vergänglichkeit  es  nicht  antastet.  Als  ein  sieg- 
reicher Uberwinder  lag  er  auf  der  Bahre,  den  die  Himmlischen 
zu  sich  rufen,  weil  seine  Arbeit  auf  Erden  getan  ist.  An  ihn  zu 
denken  erweicht  mich  nicht,  sondern  kräfiigt  und  stärkt  mich.^ 

R.  HUCH,  LUD  OLE  URS  LEU 


VERANLAGUNG  /  ABKUNFT  /  AUFSTIEG 

{FREIBURG  /  DÜSSELDORF) 

WENN  wir  es  versuchen,  das  Leben  und  das  künst- 
lerische Wirken  Anselm  Feuerbachs  in  einem 
kurzen  Abriß  zu  behandeln,  müssen  wir,  bei  Feuerbach 
mehr  als  bei  irgendeinem  anderen  deutschen  Meister  der 
bildenden  Kunst,  zurückgehen  auf  die  Persönlichkeiten  des 
Vaters  und  des  Großvaters,  müssen  die  Umwelt  betrachten, 
der  das  Kind  entwuchs.  Denn  in  doppelter  Beziehung  ist 
sie  wichtig  geworden  für  die  Entwicklung  Feuerbachs,  und 
wie  sie  seiner  Phantasie  die  starken  Anregungen  gab, 
denen  er  als  Künstler  die  klassischen  Erscheinungen  seiner 
Gestalten  verdankte,  ihn  also  einer  göttlichen  Freiheit  ent- 
gegenhob, verhinderte  gerade  sie,  allzu  schwer  lastend  auf 
seinem  Denken,  das  völlige  Abschütteln  der  irdischen 
Fesseln. 

Der  Mensch,  im  Kampf  mit  seiner  Natur  unterlegen,  mit 
ungewöhnlicher  Reizbarkeit  einem  Pessimismus  zuge- 
wandt, dessen  Qualen  er  verzweiflungsvoll  selbst  auf- 
suchte, erscheint  dem  Künstler  trotz  dieser  Schwäche  nicht 
als  widersprechend,  und  aus  einer  solchen  Einheitlichkeit 
allein  lassen  sich  diejenigen  Werke  Anselm  Feuerbachs 
ergreifen,  die,  aus  der  Tiefe  seelischer  Trauer  geschöpft, 
die  Einsamkeit  menschlichen  Daseins  zum  Ausdruck  brin- 
gen sollen,   und  in  denen  vor  allem  die  Eigenart  des 


Meisters  ihre  künstlerische  Form  fand.  Wir  wissen  es  aus 
Feuerbachs  Aufzeichnungen,  wie  schwer  er  selbst  an  sei- 
nem Schicksal  trug,  wenn  wir  lesen:  „Meine  Geburt  ist 
für  mich  als  ein  vierfaches  Unglück  zu  betrachten.  Ein- 
mal, daß  ich  überhaupt  geboren  wurde  und  als  wahr- 
haftige Künstlerseele  das  Licht  der  Welt  erblickte;  dann 
aber,  weil  mein  Vater  ein  deutscher  Professor  war,  dessen 
Sinn  und  Geist  damals  ein  klassisches  Kunstwerk  erfüllte, 
über  welches  er  seinerseits  ein  klassisches  Buch  schrieb, 
ich  meine  den  ,vatikanischen  Apollo'.  So  wurde  mir 
recht  eigentlich  die  Klassizität  mit  der  Muttermilch  ein- 
getränkt; eine  Klassizität,  auf  menschlich  Wahres  und 
Großes  gerichtet,  die  denn  auch  nicht  verfehlte,  mein 
Leben  zu  einem  hoffnungslosen  Kampf  gegen  meine  Zeit 
zu  gestalten."  Mit  diesen  verbitterten  Worten  beginnt 
jenes  herrliche  Buch,  das  nach  Anselm  Feuerbachs  Tode 
von  seiner  Stiefmutter  zusammengestellt  worden  ist,  das 
als  „Anselm  Feuerbachs  Vermächtnis"  zu  den  klassischen 
Werken  unserer  deutschen  Literatur  gehört. 
Die  Familie  Feuerbach,  die  durch  mehrere  Generationen 
dem  deutschen  Volke  Männer  geben  sollte,  deren  An- 
denken für  alle  Zeiten  gesichert  ist,  stammt  ursprünglich 
aus  dem  gleichnamigen  hessischen  Dorfe.  Der  älteste  An- 
selm, den  die  Kirchenbücher  nachweisen,  juris  utriusque 
Doctor  und  Advokat  in  Frankfurt  am  Main  (1755— 1829), 
Sohn  und  Enkel  ebenfalls  in  Frankfurt  ansässiger  Juristen, 
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ist  auch  das  erste  Mitglied  der  Familie,  dessen  künstleri- 
sche Begabung  bezeugt  ist.  Er  ist  der  Vater  des  Krimina- 
listen Anselm  Feuerbach  (1775 — 1833),  des  Großvaters 
des  Malers  gewesen.  Dieser  Anselm,  dessen  Tätigkeit  als 
Mitarbeiter  an  der  bayrischen  Verfassung  und  als  der  be- 
deutendste Begründer  der  bayrischen  Strafgesetze  hier 
nur  kurz  erwähnt  sei,  hatte  noch  das  erforderhche  Maß 
persönlicher  Energie,  um  die  bereits  bei  ihm  sich  auf 
das  lebhafteste  aussprechende  Leidenschaftlichkeit  seines 
Temperamentes  nicht  allzusehr  zum  Ausbruch  kom- 
men zu  lassen.  Aber  schon  bei  ihm  beginnen  die  bezeich- 
nenden Wortspiele  mit  dem  Namen  Feuerbach:  in  seinen 
Briefen  an  die  empfindungsvolle  Elise  von  der  Recke 
unterschreibt  er  sich  als  „  Vesuvius'' ;  schon  bei  ihm  treffen 
wir  den  starken  Ehrgeiz,  dessen  glühendes  Drängen  dem 
Enkel  zur  Verzweiflung  wurde,  denn  in  seinem  Tage- 
buche stehen  die  bedeutsamen  Worte:  „Ehrgeiz  und 
Ruhmbegierde  machen  einen  hervorstechenden  Zug  in 
meinem  Charakter  aus.  Von  Welt  und  Nachw^elt  geprie- 
sen zu  werden,  dünkt  mich  das  größte  Erdenglück.  Oft 
wünsche  ich  Gelegenheit  zu  haben,  mein  Leben  im  Voll- 
bringen großer  Taten  qualvollen  Martern  hinzugeben, 
um  nur  in  den  Jahrbüchern  der  Menschheit  als  großer 
Mann  zu  glänzen  .  .  .'' 

Wenn  solche  energischen  Worte  in  einem  Hause  fallen, 
wo  mit  Verachtung  von  dem  korsischen  Imperator  und 


mit  heller  Begeisterung  von  dem  Weimarer  Musenhof, 
von  Goethe  gesprochen  wird,  müssen  die  Söhne,  sämtliche 
fünf  ungewöhnlich  begabt,  aber  fast  alle  auch  von  einem 
leichten  Hauch  von  Empfindlichkeit  und  Schwermut  ge- 
streift, in  erregter  Aufmerksamkeit  aufhorchen.  Der 
älteste  Sohn  war,  der  Tradition  getreu,  ebenfalls  Anselm 
genannt  worden  (1798— 185 1).  Bei  ihm  kommen  die 
künstlerischen  Neigungen  des  Großvaters,  die  bei  dem 
Vater  einer  mehr  theoretisch-exakten  Bildung  unterlegen 
waren,  in  einer  den  Eltern  bedenklichen  Überschweng- 
lichkeit zum  Vorschein.  Gesteigert  durch  häufiges  Krank- 
sein, mehr  noch  durch  innere  Zweifel  an  der  Art  der  Be- 
gabung, deren  Richtung  nach  der  ausübenden  oder  der 
lehrenden  Seite  nicht  sogleich  klar  ist,  bewirken  sie  eine 
Zerrüttung  des  Nervensystems,  die  mehrfach  an  die  Grenze 
geistiger  Umnachtung  führt.  Äußere  Sorgen  haben  dazu 
beigetragen,  ein  Dasein  fürchterlich  zu  machen,  das  nur 
in  der  völligen  Freiheit  von  materiellen  Fragen  die  Mög- 
lichkeit zur  Weiterbildung  undnutzbringenden  Aussprache 
erblickte.  Nach  dem  Abschluß  der  Studien  mußte  auf 
die  sehnlichst  gewünschte  Tätigkeit  als  Universitätslehrer 
verzichtet  und  die  bescheidene  Anstellung  als  Gymnasial- 
lehrer in  Speier  angenommen  werden,  um  den  eigenen 
Hausstand  begründen  zu  können.  Amalie  Keerl  aus  Ans- 
bach reichte  dem  jungen  Gymnasiallehrer  Anselm  Feuer- 
bach die  Hand.  Im  Jahre  1827  hatte  sie  eine  Tochter  ge- 
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boren,  am  12.  September  1829  folgte  der  Sohn,  ein  halbes 
Jahr  später  trug  man  sie  zu  Grabe.  Mit  ihr  begrub  der  ver- 
zweifelte Gatte  seine  Ansprüche  auf  irdisches  Glück. 
Die  Kleinen,  Emilie  und  Anselm,  wurden  zu  den  Groß- 
eltern nach  Ansbach  gebracht.  Von  diesem  Aufenthalt 
datieren  die  ersten  Erinnerungen  des  Knaben :  Mitglieder 
der  Familie,  auch  schon  deutliche  äußere  Eindrücke,  das 
Bildnis  einer  Dame  in  rotem  Samt,  endlich  das  große  Er- 
eignis der  Zeit,  die  Ermordung  des  Findlings  Kaspar  Hau- 
ser. Eine  zweite  Mutter,  Henriette  Heydenreich,  Freun- 
din des  Feuerbachschen  Hauses  und  besonders  der  Lieb- 
lingsschwester ihres  künftigen  Gatten,  faßte  Liebe  zu  den 
verlassenen  Kindern,  und  mit  einem  für  ein  eben  zwan- 
zigjähriges Mädchen  bewunderungswürdigen  Mut  ent- 
sagte sie  eigenem  Mutterglück,  um  von  „grenzenlosem 
Mitleid"  erfüllt  ein  Leben  zu  beginnen,  das  sie  über  60  Jahre 
lang  unter  Aufopferung  persönlicher  Wünsche,  zeitweilig 
sogar  in  dürftigen  Verhältnissen,  allein  für  ihre  Stiefkinder 
sorgen  hieß.  Die  Erscheinung  der  edlen  Stiefmutter  bildet 
in  der  Tragik  des  Feuerbachschen  Schicksals  den  mensch- 
lich erschütternden,  göttlich  versöhnenden  Abschluß.  Be- 
vor sie  ihre  durch  die  Arbeit  für  den  Ruhm  des  Sohnes 
fast  blind  gewordenen  Augen  schloß,  weitete  sich  der 
geistige  Blick  für  die  herrlich  anbrechende  Unsterblich- 
keit seines  Namens.  Der  strenge  Begriff  der  übernom- 
menen Pflicht,  der  von  dem  Augenblick  an,  da  sie  mit 
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dem  Witwer  vor  den  Altar  getreten  war,  ihr  Leben  be- 
stimmte, hielt  sie  aufrecht  in  dem  schweren  Leid,  das  ihr 
zu  tragen  auferlegt  war.  Ernsten  Sinnes  zog  sie  ein  in  das 
öde  Haus,  das  ihrer  in  Speier  wartete.  Ohne  Murren  er- 
trug sie  die  Launen  ihres  Mannes,  der  von  einem  Verleger 
zum  anderen  sich  wandte,  um  das  Buch  „Der  vatikanische 
Apoll"  unterzubringen.  Als  es  endlich  erschien  und  den 
Ruf  an  die  Universität,  nach  Freiburg  im  Breisgau,  nach 
sich  zog,  wußte  sie  wohl,  daß  es  zu  spät  kam,  dieses  zehn 
Jahre  früher  so  heiß  begehrte  Glück.  Aus  ihren  Briefen 
erhalten  wir  zuerst  Nachricht  über  den  kleinen  Anselm, 
der  ein  bildhübscher  Knabe  ist,  fleißig  lernt,  aber  durch 
einen  unwiderstehlichen  Hang  zur  Eitelkeit  Tadel  ver- 
dient. 

Im  Jahre  1836  fand  die  Übersiedlung  von  Speier  nach 
Freiburg  statt.  Trotz  freundlichster  Aufnahme,  die  der 
Ruf  des  gastlichen  Hauses  begründete,  zog  sich  der  Uni- 
versitätsprofessor Anselm  Feuerbach  immer  mehr  in 
sein  Studierzimmer  zurück.  Aber  als  der  Sohn  am  Typhus 
erkrankt  war,  da  kam  der  Vater  zu  ihm  an  das  Kranken- 
lager, um  dem  Genesenden  die  Odyssee  vorzulesen,  und 
die  Hand,  die  ihm  nach  jedem  Gesang  die  Flaxmanschen 
Zeichnungen  reichte,  hat  der  Meister  der  Iphigenien  und 
Medeen  niemals  vergessen.  Diese  Krankheit  war  nur 
ein  zufälliges  Ereignis.  Durch  körperliche  Übungen, 
Schwimmen,  Turnen  und  Fechten,  war  der  junge  Feuer- 
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bach  ausgezeichnet,  und  da  er  in  der  Schule  immer  der 
Erste  blieb,  sahen  Eltern  und  Lehrer  auf  seine  ersten 
zeichnerischen  Versuche  ohne  Zürnen.  Kurz  nachdem 
der  Vater  von  einer  nach  seinen  Worten  zu  spät  unter- 
nommenen Studienreise  nach  Italien  zurückgekehrt  war, 
ließ  er  dem  Sohne  auch  systematisch  Unterricht  geben. 
Obgleich  er  dem  jungen  Künstler  gegenüber  lächelte,  als 
dieser  als  erstes  Werk  seine  Büste  modelliert  hatte,  ließ  er 
sie  doch  in  Gips  ausführen,  und  im  Schreibtisch  bewahrte 
er  zusammen  mit  seinen  kunstgeschichtlichen  Abhand- 
lungen, die  er  für  eine  Veröffentlichung  zurückhielt,  sei- 
nes Anselm  erste  Skizzenbücher.  Noch  heute  teilweise 
im  Besitz  der  Familie,  möchten  diese  Blätter  mit  ihren 
kindlichen  Entwürfen  nur  des  Urhebers  wegen  persön- 
lichen Wert  haben,  wenn  nicht  die  selbstgewählte  Be- 
schränkung auf  Tiere,  Laubwerk,  Häuser,  nur  auf  Dinge, 
die  sich  real  darstellen,  aus  dem  Grunde  seltsam  wirkte,  als 
nach  den  Erinnerungen  des  „Vermächtnisses"  auf  das 
Gegenteil  geschlossen  werden  müßte,  auf  Gestalten  der 
Phantasie,  wie  sie  wohl  sonst  Kinder  in  unbeholfener 
Schrecklichkeit  hinschmieren,  die  gerade  diesen  aufge- 
weckten, leicht  erregbaren  Knaben  hätten  anziehen  kön- 
nen. Möglich,  daß  eine  weise  Vorsicht  der  Eltern  in  der 
Auswahl  der  dem  Knaben  dargebotenen  Lektüre  vor  Ex- 
zessen hütete,  die  bei  seiner  Frühreife  verderblich  gewesen 
wären.   Auch  als  der  Wunsch,  das  Gymnasium  zu  ver- 
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lassen  und  die  Akademie  zu  besuchen,  immer  heftiger 
sich  ausspricht,  hält  der  Vater  zurück,  während  diesmal 
die  Mutter,  zum  erstenmal,  die  Wünsche  des  Stiefsohns 
vertritt  und  sich  mit  Freunden  verbündet.  Als  Folge 
eines  allgemeinen  Kriegsrates  werden  Zeichnungen  nach 
Düsseldorf  an  Lessing  und  Schadow  geschickt.  Die  Ant- 
wort lautet  ermutigend.  Lessing  rät  freilich,  erst  das 
Gymnasium  zu  vollenden;  aber  Schadow  schreibt:  „Der 
junge  Feuerbach  kann  nichts  anderes  werden  als  Ma- 
ler." Auf  die  dunkeln  Locken,  unter  denen  mit  sehn- 
süchtigem Verlangen  blitzende  Augen  hervorsehen,  kühn 
das  Raffaelbarett  gestülpt,  den  Radmantel  um  die  Schul- 
tern geschlagen,  den  Schlips  nachlässig  am  offenen 
Kragen  zusammengeknotet,  das  leibhaftige  Abbild  des 
wandernden  Künstlers,  wie  er  in  der  Karikatur  von  einst 
sich  festhielt,  so  kommt  Feuerbach  1 845  nach  Düsseldorf, 
zu  Freunden  des  Elternhauses,  voll  heiligen  Feuers  für 
die  glückverheißenden  Gaben  der  Kunst. 
Wir  besitzen  sein  Bild,  das  wohl  in  der  ersten  Düsseldor- 
fer Zeit  oder  während  des  ersten  Ferienaufenthaltes  da- 
heim gemalt  ist.  Ein  bescheidener  Versuch,  den  vielleicht 
auch  ein  Lehrer  wie  Sohn  oder  einer  der  älteren  Kamera- 
den korrigiert  hat.  Aber  da  es  in  der  langen  Reihe  der 
Feuerbachschen  Selbstbildnisse  das  erste  ist,  da  schon  die- 
ses flach  und  brav  akademisch  gezeichnete  Stück  die  Über- 
zeugtheit  vom  Wert  und  der  Schönheit  der  eigenen  Per- 
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son  als  des  interessantesten  Modells,  das  zu  finden  war, 
bekundet,  da  es  auch  in  Kleinigkeiten,  dem  Versuch,  den 
von  Natur  aus  etwas  zu  großen  Kopf  und  den  zu  kurzen 
Hals  möglichst  zu  verdecken,  vor  allem  den  künftigen 
Meister  zeigt,  danken  wir  dem  Zufall,  daß  es  uns  erhalten 
blieb.  Weit  besser  geraten  sind  die  etwas  später  gemalten 
Bildnisse  des  Vaters  und  der  Schwester,  beides  freilich 
ebenfalls  noch  Schularbeiten  eines  Siebzehnjährigen.  Der 
Vater  ist  sitzend  dargestellt,  nachdenklich  und  mit  Spuren 
des  Leidens,  im  dunklen  Rock;  die  Schwester  im  Profil, 
in  ihrer  leuchtenden  Lebensfrische  und  der  ganzen  Por- 
trätauffassung  der  älteren  Schule  entsprechend,  erinnert 
nur  in  der  Anlage  an  jene  glatten  konventionellen  Bild- 
nisse der  vierziger  Jahre,  auch  die  allzu  flüssige  Malerei 
mag  stören.  Aus  dem  Blau  des  Kleides  und  dem  menschlich 
Charakterisierenden  der  Einzelausführung  sprechen  ein 
lebhaftes  Gefühl  für  Kolorit  und  große  Porträtbegabung. 
Das  Bild,  vom  Geist  der  Düsseldorfer  technisch  beherrscht, 
lehrt,  warum  Feuerbach  bei  Schadow,  Sohn  und  den 
Akademikern  Düsseldorfs  nicht  bleiben  wollte,  lehrtauch, 
daß  Rahl  dem  jungen  Künstler  als  Meister  erschien,  ja 
es  deutet  bereits  auf  den  einzigen  Lehrer,  dem  Feuerbach 
zugetan  blieb,  den  Franzosen  Thomas  Couture.  Denn 
schon  auf  diesem  Bilde  der  Schwester  klingt  eine  wichtige 
Eigenschaft  des  Feuerbachschen  Kunstempfindens  an,  die 
sich  in  Zukunft  großartig  entwickeln  sollte:  die  Neigung 
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für  die  rhythmische  Schönheit  der  Linie.  Von  den  übrigen 
Arbeiten  dieser  Zeit  seien  eine  bacchische  Szene  (Ölskizze) 
und  der  flötenspielende  Faun  der  Karlsruher  Galerie  ge- 
nannt. Letzteres  Bild  ist  in  der  Ruhe  der  Komposition 
und  dem  innerlichen  Gehalt  nach  ein  Werk  voll  musi- 
kalischen Empfindens  wie  die  „sante  conversazioni"  der 
italienischen  Malerei,  im  Sinne  Peruginos  und  der  von 
Feuerbach  vielbewunderten  heiligen  Cäcilie  des  RafFael. 
Das  erste  Bild  in  der  Reihe,  die  durch  „Dante  mit  den 
Frauen"  fortgesetzt  und  durch  das  „Konzert"  abgeschlos- 
sen wird.  Weitere  Selbstbildnisse,  die  gemalt  wurden 
zwischen  dem  obengenannten  und  jenem  später  entstan- 
denen Stück,  welches  durch  das  Vermächtnis  Schaibles 
an  die  Karlsruher  Galerie  gelangte,  kommen  hinzu  und 
treten  wegen  ihrer  romantisch -dekorativen  Auffassung 
hervor.  Es  macht  sich  da  ein  nicht  gerade  sympathischer 
Hang  zur  Pose  geltend,  der  besonders  in  dem  Pagen- 
bildnis mit  schwarzem  Samtrock  (Sammlung  Bachofen 
in  Basel)  unliebsame  Erinnerungen  an  das  eben  gefeierte 
Bild  der  „Kinder  Eduards"  von  Delaroche  weckt  und  der 
sicherlich  durch  das  eifrige  Lesen  Shakespearescher  Dra- 
men sowie  durch  eine  Verkleidung  als  Prinz  Heinz  auf 
dem  Künstlermaskenball  veranlaßt  wurde. 
Feuerbach  selbst  hat  über  seine  Studienzeit  sehr  unfreund- 
lich geurteilt.  Der  Freiheitsdurstige,  der  von  heute  auf 
morgen  ein  berühmter  Meister  zu  sein  mit  jugendlichem 
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Ungestüm  erwartete,  fühlte  sich  von  dem  Zopf  seiner 
Lehrer  Schadow,  Lessing,  Sohn,  ja  selbst  von  Schirmer, 
dessen  Atelier  er  als  letztes  aufsuchte,  allzusehr  bedrückt. 
Seine  Träume  von  RafFael  und  Michelangelo  fanden  in 
Düsseldorf  keine  Wirklichkeit.  Die  scheinbare  Solidität 
der  hier  gepflegten  Kunst  mit  ihren  wohlzubeachtenden 
Vorschriften  war  nichts  für  den  Freiburger  Gelehrtensohn, 
der  seufzend  nach  Hause  schreibt:  „Ich  möchte  nicht 
bloß  Nachäffer  und  Anstreicher  nach  der  Natur  werden, 
ich  möchte  gern  Seele,  Poesie  haben." 
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VERWIRRUNG  UND  UMWEG 

(M  ÜNCHEN  /  ANTWERPEN) 

DIE  ernsten  Beratungen  im  Elternhause,  wo  pekuniäre 
Bedenken  in  erster  Linie  maßgebend  waren,  wurden 
durch  zwei  Umstände  zu  Anselms  Gunsten  für  München 
entschieden.  Die  badische  Revolutionsarmee  drohte  den 
kräftig  aufgeschossenen  J  üngling  zu  den  Waffen  zu  pressen, 
und  eilige  Flucht  tat  not.  Außerdem  entschloß  sich  ein 
alter  Freund  des  Vaters,  Medizinalrat  Heine  in  Speier,  ein 
begeisterter  Verehrer  des  Münchener  Akademiedirektors 
Wilhelm  von  Kaulbach,  dem  jungen  Anselm,  wenn  ersieh 
seinen  Wünschen  gefügig  zeige,  die  Mittel  zur  Vollendung 
seiner  Studien  in  München  zur  Verfügung  zu  stellen. 
Über  Wiesbaden,  Nürnberg  und  Ansbach  zog  Feuer- 
bach 1848  nach  München,  undnunbeginntdiejenige Zeit 
seines  Lebens,  über  die  w^ir  die  dürftigsten  Nachrichten 
haben.  Mit  Heine,  der  als  Landtagsabgeordneter  in  Mün- 
chen weilte  und  ihn  in  die  Familie  seines  Bruders  einführte, 
kam  es  binnen  kurzem  zum  völligen  Bruch.  Cornelius 
und  Kaulbach,  die  der  Vater  liebte,  Schorn,  der  „Stamm- 
vater der  Piloty-Schule",  wurden  flüchtig  oder  gar  nicht 
aufgesucht.  In  dem  heiteren  Treiben  der  Künstlerfeste  und 
Aufzüge,  bei  denen  er  als  Wappenträger  der  Künstlerschaft 
stolz  und  feierlich  einherschritt,  vergaß  Feuerbach,  daß  er 
Pflichten  auch  gegen  die  Eltern  hatte  —  nach  den  ernst- 
hafteren Tumulten  der  Regierung  der  Lola  Montez  war 
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der  damals  schon  leichtsinnigen  Isarstadt  geringe  Arbeits- 
lust verblieben.  So  erfreut  er  sich  eines  Schlaraffendaseins, 
wenn  auch  die  Rubensbilder  der  Pinakothek,  unter  denen 
die  Kinder  mit  dem  Früchtekranz  bei  den  vielen  „bal- 
genden" und  „spielenden  Buben"  Feuerbachs  Gevatter 
stehen,  seine  Begeisterung  erregen.  Die  Nachrichten  aus 
der  Heimat  w^erden  immer  trüber,  aber  sie  lassen  den  lu- 
stigen Bruder  Leichtsinn  im  Kreise  der  zahlreichen  Freunde 
unbekümmert:  „Das  Leben  ist  hier  frei  und  heiter,  ich  bin 
heimisch  in  München,  als  wäre  ich  hier  geboren.  Im  Eng- 
lischen Garten  spazieren,  beim  Tambosi  sitzen,  gute  Musik 
hören,  ist  so  angenehm.  Andere  tun  es  auch,  warum  ich 
nicht?  Ich  kann  nur  Liebes  und  Poetisches  von  meinem 
hiesigen  Aufenthalt  sagen.  Ich  brauche  vielleicht  etwas 
zu  viel  Geld,  aber  ich  lebe,  und  lebe  glücklich."  —  Ein 
Menschenalter  später  nennt  ersieh  „launisch;  faul,  spazie- 
rengängerisch,  vergnügungssüchtig"  und  empfindet  die 
beiden  Jahre  des  Münchener  Aufenthaltes  als  verloren  für 
seine  Kunst.  In  einem  Punkte  scheint  ferner  Feuerbach, 
als  er  die  wenigen  Seiten  über  München  für  seine  Erinne- 
rungen niederschrieb,  absichtlich  jenen  Künstler  herabzu- 
setzen, der  in  jener  Zeit  allein,  wie  uns  die  Briefe  beweisen 
(„er  ist  lieb  gegen  mich  und  gibt  mir  immer  so  gute  Rat- 
schläge, von  denen  ich  nur  wünschen  möchte,  daß  ich  sie 
befolgte"),  menschlich  und  künstlerisch  einen  Einfluß  auf 
ihn  behauptete:  KarlRahl.  Wir  haben  auf  der  Jahrhundert- 
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ausstellung  in  Berlin  1906  Gelegenheit  gehabt,  Bildnisse 
dieses  Malers  zu  sehen,  die  —  man  scheut  sich  fast,  eine  so 
frivole  Ansicht  auszusprechen  —  gleichzeitig  an  Feuer- 
bach und  Makart  erinnern  konnten.  Das  Frauenbildnis, 
Helene  Feuchtersieben,  ein  schwarzes  Samtkostüm  mit 
hart  abschneidender  Büstenlinie  unter  dem  höchst  persön- 
lich, nur  in  der  Haltung  theatralisch  aufgefaßten  Oval  des 
feinen  Gesichtes,  steht  manchen  Nannabildnissen  Feuer- 
bachs ebenso  nahe  wie  es  im  Ton  Makartsche  Atelierkunst 
vorausdeutet.  Auch  Feuerbach  hat  die  Vorliebe  für  die 
„Wirkung"  des  Porträts,  für  das  Repräsentative,  nur  bei 
seinen  bedeutendsten  Schöpfungen  auf  diesem  Gebiete 
unterdrückt.  Es  ist  unleugbar,  daß  er  in  dieser  Vorliebe 
durch  seinen  Verkehr  mit  Rahl  bestärkt  wurde,  und  bei 
seinem  Aufenthalt  im  Atelier  Coutures  kam  die  süßliche 
Note  hinzu,  deren  sentimentaler  Beigeschmack  vor  man- 
chen Bildern  des  Künstlers  enttäuscht. 
Zwischen  München  und  Paris  liegt  ein  kurzer  Aufenthalt 
in  Antwerpen.  Im  Mai  1850,  nach  langem  Zaudern, 
wurde  zu  Pfingsten  der  Entschluß  gefaßt,  von  München 
für  immer  zu  scheiden.  Der  Name  der  Antwerpener  Aka- 
demie war  der  berühmteste  in  Europa;  noch  war  der  bei- 
spiellose Erfolg  unvergessen,  den  Anfang  der  vierziger 
Jahre  die  Wanderausstellung  historischer  Gemälde  von 
Gallait  und  de  Biefve  überall  in  Deutschland  erreicht 
hatte.  Wer  an  den  Kartons  der  Cornelius  und  Kaulbach 
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unbefriedigt  vorüberging,  das  Ende  dieser  überfleißigen 
Kunstmühe  kommen  sah,  rief  mit  lauter  Stimme  den 
Schlachtruf  nach,  der  von  der  Scheide  zur  Isar  und  Donau 
herüberdrang.  Die  Wege  Pilotys  und  Makarts  v^urden  be- 
reitet. Niemand  sah  den  trügerischen  Bühnenflitter  einer  so 
aufdringlichen  Kunst,  erkannte  die  Selbsttäuschung,  der 
sich  jene  gefeierten  Meister  hingaben,  wenn  sie  im  freu- 
digen Gefühl  zu  „malen"  das  Technisch-Dekorative  allein 
zu  Worte  kommen  ließen.  Epigonen  von  Rubens,  hielten 
sie  sich  nur  an  das  Äußerliche,  und  ohne  einen  Begriff 
von  dem  ungeheuren  Kompositionstalent  ihres  Heroen  zu 
besitzen,  wiesen  sie  dem  Gobelin  und  der  brokatüber- 
kleideten  Holzpuppe  eine  Bedeutung  zu,  die  wir  uns  heute 
nur  zu  erklären  vermögen  in  einem  vollkommenen  Miß- 
verstehen dessen,  was  Rubens  konnte  und  wollte,  und  durch 
Vermengungen  dieser  Atelierkunst  mit  Einflüssen  der  fran- 
zösischen Historienmalerei.  Wenn  Feuerbach  schreibt: 
„Kein  Ort  wie  Antwerpen  ist  mehr  geeignet,  so  recht  be- 
greifen zu  lehren,  wieviel  Handwerker  der  Schüler  sein 
muß,  und  daß  dann,  nach  vorhandenem  Meisterbrief,  erst 
der  Geist  kommt,  der  ihn  vor  den  anderen  auszeichnet  und 
adelt",  so  gibt  er  sicherblickend  den  Wert  an,  den  gerade 
ihm,  seinem  Streben  nach  malerischer  Ausbildung,  Ant- 
werpen bedeutete.  Antwerpen  war  für  ihn  „die  Brücke,  die 
von  leichtsinniger  Phantasterei  zu  wirklichem  Studium 
den  Weg  zeigte,  die  richtige  Vorbereitung  für  Paris". 
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ERKENNTNIS  /  BEFREIUNG 

{PARIS) 

FEUERBACHS  Entschluß,  nach  Paris  zu  gehen,  ist 
für  die  Geschichte  der  Selbständigkeit  der  deutschen 
Kunst  von  gröi3ter  Wichtigkeit.  Denn  er  bezeichnet  die 
von  nun  an  auf  mehr  als  ein  Menschenalter  hinaus  sich 
erstreckende  Überlegenheit  Frankreichs,  durch  dessen 
Anregungen  den  deutschen  Meistern  die  Flügel  gelüftet 
wurden.  Für  Feuerbach  wie  für  seinen  Vater,  denen  man 
beiden  wahrlich  nicht  Mangel  an  patriotischer  Gesinnung 
vorwerfen  darf,  ist  es  ein  Zeichen  von  weitem  Blick,  daß 
sie  die  Wichtigkeit  eines  längeren  Aufenthaltes  in  Paris 
einsahen.  Beiden  war  die  Ahnung  geworden,  daß  in  dem 
heißen  Ringen,  welches  seit  zwei  Jahrzehnten  etwa  für 
und  wider  die  Dehnbarkeit  der  malerischen  Grenzen  ge- 
führt wurde,  beiderseits  Kunstenergien  von  unerhörter 
Lebendigkeit  aufgetreten  waren.  Für  Feuerbach  müssen 
wir  fast  bedauern,  daß  er  von  ferne  die  für  ihn  günstigste 
Seite  nicht  sogleich  sehen  konnte,  was  einige  Jahre  später 
schon  aus  äußerlichen  Gründen  möglich  gewesen  wäre. 
Wir  dürfen  nicht  daran  denken,  waseinDelacroixals  Lehrer 
für  Feuerbach  hätte  werden  können!  Es  mögen  auch 
Gründe  von  Bequemlichkeit  mitgesprochen  haben,  der 
große  Ruf,  der  dem  Atelier  Thomas  Coutures  eigen 
war,  und  seine  damals  über  den  Parteien  stehende,  vom 
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Hof  und  Publikum  gleichermaßen  begünstigte  Sonder- 
stellung, die  Feuerbach  zuCouture  führten.  In  Wirklich- 
keit gab  den  Anlaß  das  vielbesprochene  Gemälde  Cou- 
tures  „Die  Römer  der  Verfallzeit",  im  Jahre  1 847  im  Salonl 
in  übertriebener  Weise  gefeiert  und  sogleich  für  das  Musee 
duLuxembourg  angekauft,  wo  es  Feuerbach  bewunderte. 
Die  Persönlichkeit  Thomas  Coutures  als  künstlerischen 
Lehrers  von  Anselm  Feuerbach  ist  nun  weit  höher  zu 
stellen,  als  dies  im  allgemeinen  bisher  geschehen  ist.  Feuer- 
bach hat  von  Couture  immer  mit  wirklichem  Dank  ge- 
sprochen, obgleich  er  bald  das  Äußerliche  dieser  Atelier- 
technik einsah. 

Die  nächsten  Bilder  Feuerbachs,  die  im  Anschluß  an  Cou- 
tures Vorbild  entstanden,  leiden  an  einer  Bevorzugung 
matter,  unbestimmter  Farben,  die  schon  aus  Mangel  an 
Feinheit  mit  seinen  sonstigen  koloristischen  Absichten 
nichts  zu  tun  haben.  Man  wies  ihm  den  Meister,  demi 
Couture  begeistert  anhing  und  der  für  die  Entwicklung 
der  Feuerbachschen  Kunst  bedeutsam  wurde:  Paolo  Vero-I 
nese.  Wenn  wir  ganz  kurz  den  Unterschied  kennzeichnen 
wollen,  der  sich  offenbart  in  dem  Verhältnis  Coutures  und 
Feuerbachs  zu  dem  beiden  Künstlern  gemeinsamen  Grund- 
prinzip ihrer  ästhetischen  Kunstauffassung,  dürfen  wir  be- 
haupten: bei  Thomas  Couture  war  die  absichtliche  Ideali- 
sierung der  Natur  (das  Wort,  das  vorwurfsvolle  Gegner 
prägten,  können  wir  ohne  Voreingenommenheit  wieder- 
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holen)  ein  äußerlicher,  durch  geschickte  Technik  möglichst 
sinnfälliger  Kompromiß  zwischen  dem  Modell  und  dem 
übernommenen  Venezianismus.  Diese  Idealisierung  wurde 
bei  Feuerbach  zu  einer  aus  tiefstem  innerlichen  Verhältnis 
verklärten  Vergeistigung  der  Natur,  zu  einem  durch  die 
Gluten  des  persönlichen  Temperamentes  geläuterten,  wun- 
dersam im  Rhythmus  des  antik-klassisch  Schönen  ergrif- 
fenen Erlebnis. 

Die  wichtigste  Arbeit  aus  Feuerbachs  Pariser  Zeit,  der 
„Hafis  vor  der  Schenke",  ist  dafür  bereits  ein  vorzüglicher 
Beweis.  Er  ist  es  um  so  mehr,  als  wir  eine  in  der  Wallace 
Collection  in  London  befindliche  Studie  Coutures  zu  den 
„Römern  der  Verfallzeit"  besitzen,  die  in  ihrer  Anlage  dar- 
auf hinweist,  daß  der  Hafis  in  unmittelbarem  Zusammen- 
hang mit  Coutures  Atelier  entstand.  Diese  Tatsache  er- 
scheint merkwürdig,  da  das  Bild  schon  vor  Feuerbachs 
Eintritt  bei  Couture  vollendet  worden  ist  und  in  Einzel- 
heiten des  Farbenauftrags  wie  in  der  Skala  der  grünen  und 
braunen  Töne  weit  eher  Courbets  Einfluß  zeigt,  der  Feuer- 
bach neben  Couture  sehr  anzog  („der  erste  Maler  hier, 
nach  Couture  ohne  allen  Zweifel  der  liebenswürdigste, 
größte  Künstler").  Wir  treffen  hier  zum  erstenmal  auf 
eine  Eigenschaft  Feuerbachs,  die  sein  Temperament  er- 
klärt und  die  einer  etwa  versuchten  „Rechtfertigung"  nicht 
bedarf.  Er  besaß  eine  ungewöhnlich  stark  ausgebildete 
Fähigkeit,  aus  Werken,  von  denen  er  sorgsame  Kopien 

24 


herstellte  oder  die  er  seiner  eigenen  stets  getreulich  ein- 
gehaltenen Vorschrift  entsprechend  stundenlang  aufmerk- 
sam studierte,  geistig  und  künstlerisch  seinem  intuitiven 
Triebe  entsprechende  Einzelheiten  ganz  in  sich  aufzu- 
nehmen. Diese  Aufnahme  war  so  restlos,  daß  solche  Einzel- 
heiten in  der  Tiefe  seines  Wesens  versanken,  um  plötzlich, 
wie  aus  eigener  schöpferischer  Intuition,  wiederzuerstehen. 
Wir  haben  da  nicht  das  Recht,  von  Anlehnungen,  über- 
nommenen Motiven  oder  gar  Nachbildungen  zu  sprechen. 
Wie  aber  die  Rubensschen  „Kinder  mit  dem  Früchte- 
kranz" unbewußt  vor  seiner  Seele  standen,  während  vor 
der  Staffelei  sich  römische  Gassenbübchen  um  goldene 
Mandarinen  balgten,  wie  später,  in  der  Amazonenschlacht, 
Michelangelos  „Notte"  einen  bedeutungsvollen  Platz  in 
der  Komposition  erhält,  wie  das  „Konzert"  heutigen  Tages 
vielleicht  den  Untertitel  „hommage  ä  Raphael"  tragen 
möchte  und  dem  Forscher,  der  sich  auf  eine  solche  wenig 
ersprießliche  Untersuchung  einläßt,  noch  andere  „Pla- 
giate" begegnen  werden,  wurden  Coutures  „Römer  der 
Verfallzeit"  Anreger  des  „Hafis"  und  Coutures  Fresken 
in  der  Marienkapelle  von  St.  Eustache,  woran  Feuerbach 
vielleicht  sogar  mitgearbeitet  hat,  eine  Reihe  von  Jahren 
später  Vorbild  für  die  Hauptgruppe  des  „Dante  mit  den 
edlen  Frauen  von  Ravenna".  Wir  haben  oben  angedeutet, 
was  Feuerbach  und  Couture  trennt.  Feuerbach  sinkt  nicht, 
wenn  er  in  Äußerlichkeiten  —  niemals  ist  es  mehr  —  auf 
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ihn  oder  andere  zurückgreift.  Der  Große  darf  sich  er- 
lauben, unbefangen  mit  seinem  Stoffe  zu  schalten  und 
unbekümmert  zu  nehmen,  was  dem  Kleinen,  Unverstän- 
digen als  Mißbrauch  anzurechnen  ist.  Scheint  uns  Shake- 
speare ein  Geringerer,  seit  philologische  Kleinarbeit  er- 
wiesen hat,  daß  manche  seiner  Verse,  die  durch  ihn  den 
Adel  erhielten,  anderen  längst  vergessenen  Dramen  ent- 
stammen? 

„Hafis  vor  der  Schenke",  von  dem  wir  ausgegangen  sind, 
ist  also  in  der  Ursprünglichkeit  der  Anlage  und  in  den 
Nebenfiguren,  vornehmlich  dem  liegenden  Akt,  abhängig 
von  Couture.  Aber  wie  weit  entfernt  ist  die  Gestalt  des 
psalmodierenden  Dichters,  die  mit  wundervollem  Raum- 
gefühl fast  mathematisch  genau  und  doch  ohne  jede  Pe- 
danterie in  der  Mitte  der  Leinwand  festgehalten  ist,  von 
den  togaumkleideten  Modellen  des  Coutureschen  Ateliers, 
die  zu  den  „Römern  der  Verfallzeit"  sitzen  mußten.  Be- 
dauerlicherweise ist  der  Hafis  das  einzige  große  Bild,  das 
uns  aus  den  Pariser  Zeiten  Feuerbachs  erhalten  blieb.  Auf 
seiner  Wanderung  durch  die  deutschen  Ausstellungen  und 
Kunstvereinssäle  rief  er  außer  vielen  feindlichen  Stimmen 
eine  freundliche  zur  Zeugenschaft  auf,  den  Kritiker  der 
Berliner  Nationalzeitung  Titus  Ulrich,  dem  der  Ruhm 
gebührt,  als  erster  öffentlich  auf  die  Begabung  Feuerbachs 
hingewiesen  zu  haben.  Da  das  Bild  schon  in  Deutschland 
war,  als  der  Künstler  Paris  verließ,  unter  Zurücklassung 
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seines  Ateliers,  entging  es  dem  Schicksal  der  anderen 
Arbeiten,  die  bisher  fast  sämtlich  verschollen  sind. 
Während  Feuerbach  in  Paris  lebte  (1851  bis  1854),  hat- 
ten sich  seine  äußeren  Verhältnisse,  die  ohnehin  stets  sehr 
bedenklich  standen,  immer  mehr  verschlechtert.  Am 
9.  September  1851,  einem  Tage,  wo  der  Sohn  eine  seiner 
schönsten  Skizzen  ausführte,  Mönche,  die  einen  Sarg  zum 
Grabe  geleiteten ,  war  der  Vater,  kaum  fünfzigjäh  rig,  seinem 
schweren  Leiden  erlegen.  Auf  eine  geringe  Pension  an- 
gewiesen, übersiedelte  Frau  Henriette  Feuerbach  mit  ihrer 
Stieftochter  Emilie  nach  Heidelberg.  Beide  Frauen  gin- 
gen in  ihrer  Opferwilligkeit  an  die  äußerste  Grenze:  sie 
behalfen  sich  ohne  Dienstmädchen,  die  Mutter  gab  Kla- 
vierstunden und  arbeitete  nach  dem  Abschluß  der  Her- 
ausgabe der  sämtlichen  Werke  des  Vaters  an  wissenschaft- 
lichen Kompendien.  Es  ist  rührend  zu  sehen,  mit  welcher 
Liebe  Mutter  und  Schwester  darbten,  um  den  Künstler 
über  Wasser  zu  halten.  Über  den  Zusammenbruch  selbst 
hat  Feuerbach  manchmal  zu  Freunden  gesprochen,  nie- 
mals aber  im  Tone  des  leichtfertigen  Bohemiens,  sondern 
immer  mit  dem  deutlich  sich  aussprechenden  Gefühl  der 
Scham  und  der  Trauer  über  das,  was  unabänderlich  ge- 
wesen war.  Wenn  er  in  Paris  blieb,  solange  einer  der 
Freunde  eine  Tasse  Tee  und  eine  Brotkruste  für  ihn 
hatte  —  er  schien  zu  wissen,  daß  der  Aufenthalt  in 
der  Heimat  bei  seinem  Ehrgeiz  und  seiner  Unfähigkeit, 
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Einflußreichen  zu  schmeicheln,  noch  unerfreulicher,  ja- 
neben dem  Aufenthalt  in  Wien  -  zu  der  qualvollsten 
Zeit  seines  an  Leiden  überreichen  Daseins  werden  sollte. 
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ZWANG  UND  VERZÖGERUNG 

{KARLSR  UHE) 

ES  läßt  sich  nicht  leugnen,  daß  der  autokratische  Zug  des 
Feuerbachschen  Charakters,  gesteigert  durch  das  ab- 
sichtliche Hervorkehren  desselben  bei  jeder  Gelegenheit, 
auffällig  gemacht  durch  eine  fast  ans  Groteske  streifende  Art 
des  äußeren  Auftretens,  für  den  Umgang  des  kaum  Fünf- 
undzwanzigjährigen mit  der  olympischen  Welt  des  Hei- 
delberger Universitätsprofessorentums  und  dem  Beamten- 
wesen der  kleinen  Residenzstadt  Karlsruhe  schlechter- 
dings jede  harmonische  Verbindung  ausschloß.  Wir  lesen 
in  den  Hausrathschen  Erinnerungen,  wie  „Fra  Diavolo- 
Feuerbach"  mit  rotgefüttertem  Radmäntelchen  in  Karls- 
ruhe umherstolzierte,  und  Rosalie  Artaria-Braun  wußte 
gerne  lebendig  zu  schildern,  wie  Feuerbach  im  stets 
tadellos  gehaltenen  schneeweißen  Anzug,  ein  schottisches 
Mützchen  mit  keck  herabfallenden  Bändern  schief  auf 
die  Locken  gedrückt,  neben  der  ihn  um  Haupteslänge 
überragenden  Mutter  die  Straße  dahertänzelte.  Diese 
Äußerlichkeiten  wirkten  verletzend,  die  Feinde  mehrten 
sich,  und  die  Gunst  des  damaligen  Prinzregenten,  des 
späteren  Großherzogs  Friedrich,  der  Feuerbach  zweifellos 
ein  über  Verpflichtungen  gegen  den  Freiburger  Professoren- 
sohn hinausgehendes  Maß  inneren  Wohlwollens  bewies, 
wurde  durch  Redereien  ebenso  zur  Zurückhaltung  be- 
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wogen,  wie  sie  später  durch  wirkliche  Intrigen,  die  trotz 
aller  Bemühungen  nicht  wegzuleugnen  sind,  eingeschränkt 
ward.  Der  Mutter  zuliebe,  die  sich  der  Freundschaft  eines 
Gervinus  erfreute,  hatte  Anselm  in  den  Ferien  vor  der 
letzten  Rückkehr  nach  Paris  einige  Porträtsbestellungen 
übernommen.  Er  durfte  Welcker  und  Umbreit  malen,  und 
es  berührt  jeden  Verehrer  Feuerbachs,  der  von  dem  Un- 
willen weiß,  mit  dem  der  erregte  Geheimrat  Umbreit  sei- 
ner verkrüppelten  Wäsche  wegen  der  Mutter  das  Bild  ihres 
unvorsichtigen  Sohnes  zurückgab,  seltsam,  das  Bild  jetzt  am 
Ehrenplatz  im  Direktorialzimmer  der  Heidelberger  Biblio- 
thek zu  sehen.  Von  den  männlichen  Bildnissen  Feuer- 
bachs ist  dieses  vielleicht  das  bedeutendste.  Jeglicher  Kon- 
vention abhold,  ist  die  Figur  des  Gelehrten  mit  einer  fast 
Lenbachschen  Augenblicklichkeit  aufgefaßt,  das  Gesicht 
gut  modelliert,  die  Farbe  kräftig  und  nicht  zu  flüssig, 
manches  Glanzlicht  so  keck  hingesetzt,  als  hätte  der  da- 
malige Pariser  Ateliergenosse  Manet  hier  seinen  Pinsel  ge- 
liehen. Das  konnte  nicht  gut  ausgehen;  die  Bestellungen 
blieben  aus.  Zuerst  entschädigten  Aufträge  des  Regenten  | 

für  Supraporten  mit  allegorischen  Kindergruppen,  neben 
denen  verschiedene  kleine  Landschaften  mit  Nymphen  * 

und  badenden  Frauen  vollendet  wurden,  reizvolle  Kabi- 
nettstücke voll  dichterischen  Empfindens  und  ganz  fran- 
zösischer, in  buntem  Schmelz  aufleuchtender  Farbenkraft. 
Aber  bald  begann  die  alte  Not.    Feuerbach  setzte  alle 
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Hoffnung  auf  die  Hauptwerke  dieser  Zeit:  den  „Tod  des 
Pietro  Aretino"  und  die  „Versuchung  des  heiligen  An- 
tonius". Daß  er  doppelt  enttäuscht  wurde  -  der  Aretino 
wurde  von  der  Ankaufskommission  abgelehnt,  die  Versu- 
chungaus Gründen  der  Wohlanständigkeit  zur  Absendung 
nach  der  Pariser  Weltausstellung  1855  nicht  zugelassen  — 
hatte  eine  Verzweiflungstat  zur  Folge:  das  „unsittliche" 
Bild  wurdein  Stückegeschnitten  und  wandertein  den  Ofen. 
Nur  ein  Daguerreotyp  und  zwei  Neuentwürfe,  der  zweite 
von  einer  düsteren  Stimmung  beherrscht  und  mit  einem 
ganz  elementaren  Ausbruch  impulsiv  auf  die  Leinwand  ge- 
worfen, geben  Kunde  von  diesem  Jugendwerk.  Der  „Tod 
des  Pietro  Aretino",  heute  im  Besitz  der  Galerie  in  Basel, 
vermochte  den  guten  Karlsruhern  ebensowenig  zu  gefal- 
len. Sie  hielten  sich,  echte  Mitbürger  jener  armen  Zeit- 
epoche, die,  von  mittelmäßigen  Malern  verderbt,  nur  das 
Gegenständliche  der  Bilder  beachtete  und  von  malerischen 
oder  zeichnerisch-rhythmischen  Wirkungen,  gar  von  einer 
eigenen  Kunstsprache  eines  einzelnen  nichts  wissen  woll- 
te, an  das  ihrer  Meinung  nach  Laszive  des  Vorwurfs  und 
übertrugen  mit  argwöhnischer  Klatschsucht  den  Sinnen- 
rausch der  Orgie,  die  einem  Lüstling  das  Ende  bereitet,  auf 
den  Lebenswandel  des  armen  Malers,  der  in  einer  unge- 
heizten Bretterbude  ungeduldig  die  Beratungen  abwartete. 
Dabei  kann  dem  „Aretino",  wenn  wir  ihn  heute  betrach- 
ten, nur  der  Vorwurf  gemacht  werden,  daß  mit  merk- 
st 


würdiger  Selbstverleugnung  Feuerbach  hier  die  seit  dem 
5,Hafis"  freigewordenen  Prinzipien  seiner  Kunst  soweit 
wie  möglich  wieder  zurückgedrängt  hat.  Die  großen  Deko- 
rationen des  Paolo  Veronese  feiern  in  seiner  Komposition 
ihre  Auferstehung,  und  während  die  Frauen  den  süßlichen 
Zug  des  Coutureschen  Ateliers  zeigen,  deutet  allein  ein 
über  die  theatralische  Zusammenordnung  (künstlerischen 
„Bühnensinn"  kennt  Feuerbach  nicht)  weit  hinausgehen- 
des Raumgefühl  den  Meister.  Am  schwächsten  erscheint, 
wenn  wir  an  Feuerbachs  spätere  Arbeiten  denken,  die 
koloristische  Leistung  und  die  unsichere  Art  der  Licht- 
behandlung. Feuerbach  hat  sich  im  Vermächtnis  nur  mit 
wenigen  Worten  über  seinen  Aretino  geäußert:  er  hat 
ihn  „mit  großer  Begeisterung"  gemalt.  Er  war  der  Tribut 
an  Couture  und  die  Vorahnung  Venedigs,  das  ihm  als  das 
gelobte  Land  erschien. 
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ENTSCHEIDUNG  /  KLARHEIT 

{VENEDIG) 

M  Juni  1 855  brach  Feuerbach  mit  Scheffel  nach  Italien 
auf,  unterstützt  durch  ein  Stipendium  seines  Fürsten,  l 
beauftragt  mit  der  Ausführung  von  Kopien  nach  alten 
Meistern.  Die  Briefe  aus  dieser  sorgenlosen,  anscheinend 
sichere  Zukunft  verheißenden  Zeit  gehören  zu  den  schön- 
sten Äußerungen,  die  die  Freude  am  Leben,  am  Sehen, 
am  Festhalten  des  Neugefundenen  jemals  hat  schriftlich 
entstehen  lassen.  Feuerbachs  Schreiben  an  die  Mutter  sind 
ihrer  Anschaulichkeit  und  Lebendigkeit  v^egen  außer- 
ordentliche Dokumente  seiner  geistigen  Kraft  und  Auf- 
nahmefähigkeit. Wenn  man  sich  längere  Zeit  mit  ihnen 
beschäftigt,  regt  der  Gegensatz  zwischen  ihnen  und  den 
Zeichnungen,  deren  formale  Vollendung  den  Gipfel  der 
Feuerbachschen  Eigenart  anzeigt,  zum  Staunen  an.  In  dieser 
ursprünglich  seltsam  zv^iespältigen  Natur,  die  durch  ihre 
sorgsame  Großziehung  literarische  und  künstlerische  Ele- 
mente einheitlich  zusammenschlingend  zur  untrennbaren 
Krone  aufreckte,  v^ird  gerade  durch  das  Gegensätzliche, 
das  v^ir  aufsuchen  müssen,  die  edle  Harmonie,  die  sich 
von  selber  uns  darstellt,  in  ihrem  eigentümlichen  Werte 
bestimmt. 

Venedig  ist  für  die  Kunst  Anselm  Feuerbachs  mehr  ge- 
wesen als  der  Übergang  zwischen  Lehrjahren  und  Meister- 
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Jahren.  Diese  Bezeichnungen  lassen  sich  ohnehin  bei  der 
Betrachtung  seines  Schaffens  nicht  anwenden,  und  wir 
geben  der  Mutter  recht,  die  einmal  geschrieben  hat,  An- 
selm  sei  in  Paris  schon  Meister,  in  Rom  aber  wieder  Schüler 
gewesen.  In  Venedig  erkannte  der  Künstler  mit  mathe- 
matisch prüfendem  Verstände  die  Gesetze  einer  seinen 
Wünschen  entsprechenden  Komposition,  auch  die  Mittel 
einer  seinem  eigenen  Empfinden  untertänigen  malerischen 
Technik.  Schon  hier,  selbst  bei  der  Ausführung  der  Kopie 
der  Tizianischen  Assunta  für  die  Karlsruher  Galerie,  sehen 
wir  die  Bedingungen,  die  sein  Können  gebieterisch  auf- 
stellte, ahnen  aber  auch  die  Grenzen  seines  Talentes.  Wenn 
Feuerbachs  Größe  in  der  Schönheit  seiner  einzelnen  Figu- 
ren liegt,  in  der  Führung  der  Linie  nicht  alsBetonung, 
sondern  als  einer  abgrenzenden  Scheidung,  darf  man 
ihm  geringe  Verstöße  gegen  die  allgemeinen  Kompositions- 
gesetze nicht  zu  hoch  anrechnen.  Indem  wir  uns  an  die 
Reizbarkeit  seines  Wesens  erinnern,  fühlen  wir,  daß  diesen 
unruhigen  Augen  das  Grelle  und  Scharfe  weh  tat,  und  be- 
greifen die  Neigung  zu  einem  gemäßigten  Kolorit,  dem 
späterhin  gelegentlich  Freskomäßigen  der  Ausführung. 
Feuerbach  selbst  bezeichnet  Florenz,  die  in  der  Tribuna 
verbrachten  Stunden  als  den  Umschlag;  aber  nur  die  sorg- 
fältige Vorbereitung  in  der  Accademia  und  im  Dogenpalast 
konnte  dieses  Moment  der  Erkenntnis  herbeiführen.  Was 
plötzlich  in  leuchtender  Klarheit  erschien,  regte  in  Rom, 
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angesichts  der  ewigen  Schönheit  dieser  für  Feuerbachs 
Wesen  und  Wollen  allein  bedeutungsvollen  Stadt,  die 
Werke  an,  die  Feuerbachs  Namen  für  unsere  deutsche 
Kunst  preisen,  ihn  von  den  Verehrern  seiner  Schöpfungen 
mit  Dank  und  Ehrfurcht  zugleich  nennen  heißen. 
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ZIEL/ BESTIMMUNG  UND  SELB- 
STÄNDIGKEIT 

{ROM) 

ROM  wurde  und  blieb  Feuerbachs  eigentliche  Heimat. 
Trotz  aller  Enttäuschungen,  trotz  vieler  Leiden  hat 
er  zwischen  den  Sieben  Hügeln,  wo  die  überreichen  Reste 
antiker  Schönheit  sein  Empfinden  gewaltig  aufregten,  wo 
die  klass'schen  Züge  einer  vergangenheitsstolzen  Bevölke- 
rung als  gegebene  Modellformen  ständig  dem  begeister- 
ten Blick  begegneten,  sogleich  die  Höhe  seines  künst- 
lerischen Wirkens  erreicht.  Wenn  er  nachdenklich  durch 
die  Gänge  der  vatikanischen  Sammlungen  gewandelt  und 
langsam,  die  starken  Eindrücke  wägend  und  vergleichend, 
heimwärts  geschritten  war  zu  seinem  bescheidenen  Atelier, 
so  ordneten  sich  in  seiner  Phantasie  die  regelmäßigen,  nicht 
etwa  theatrahsch  gelegten,  sondern  durch  die  ernsthafte 
Pose  des  antiken  Menschen  gegebenen,  majestätisch  herab- 
fallenden lichten  Gewänder  und  Überwürfe,  deren  an  die 
Schönheit  klassischer  Statuen  erinnernde  Vornehmheit  und 
Ruhe  uns  bei  den  Hauptwerken  des  Meisters  so  mächtig 
■anzieht.  Die  idealische  Schönheit  der  Linie  hat  Feuerbach 
in  Rom  erkannt  und  zur  höchsten  Vollendung  gesteigert. 
Die  Erinnerungen  der  antiken  Welt,  wiederauflebend  für 
den  Künstler  in  den  Menschen  der  römischen  Rasse,  in 
der  Gliederung  der  ewigbleibenden  Natur,  sie  mußten  der 
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Feuerseele  dieses  Sehers  die  Impulse  geben  zu  schauen,  zu 
schaffen,  zu  siegen. 

Mit  dem  Entschluß,  Venedig  zu  verlassen,  hatte  Feuer- 
bach die  Unterstützungen  des  badischen  Großherzogs  auf- 
gegeben. Die  wenig  anerkennende  Aufnahme  eines  zur 
Verlobung  des  Herrschers  abgesandten  Bildes,  der  „Poesie", 
und  die  rücksichtslose  Behandlung  von  seiten  des  Hof- 
sekretariats ließen  den  Künstler  seine  Abhängigkeit  allzu 
drückend  empfinden.  Nun  w^ar  er  auf  sich  allein  ange- 
wiesen. Bis  zu  seiner  Bekanntschaft  mit  Schack  mußte  ein 
Leben  voller  Entbehrungen  geführt  werden.  Als  Feuer- 
bach nach  mehrmonatigem  Aufenthalt  in  Florenz  (Som- 
mer 1  856)  in  den  ersten  Oktobertagen,  vom  Fieber  ge- 
schüttelt, in  Rom  angekommen  war,  hielt  ihn  die  Freude 
aufrecht:  „Rom  ist  mein  Schicksal".  Eine  zufällige  Be- 
kanntschaft wird  zur  Lebensfreundschaft:  der  Kupfer- 
stecher Julius  Allgeyer  tritt  ihm  näher,  jener  Getreue,  der 
sein  eigenes  Dasein  nur  dem  Dienste  des  Feuerbachscheiij 
Ruhmes  gewidmet  und  durch  eine  große  biographische, 
Arbeit  das  schönste  Denkmal  seiner  Verehrung  hinterlassen 
hat.  Zu  anderen  Künstlern  ergeben  sich  Beziehungen.  Be- 
gas  und  Böcklin  treten  zu  Feuerbach  in  freundschaftlich- 
sten Verkehr,  obgleich  die  Klatschsucht  und  der  Neid 
den  Aufenthalt  im  Deutschen  Künstlerverein  unmöglich 
machen.  Aber  die  Ereignisse  des  täghchen  Lebens  in  ihrer 
Kleinlichkeit  und  gleichmäßigen  Sorgenfülle  bleiben  in 
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Rom  hinter  den  Leistungen  des  Künstlers  zurück,  die  allein 
in  den  Vordergrund  der  Betrachtung  gezogen  zu  werden 
beanspruchen.  So  wichtig  biographische  Einzelheiten 
waren,  als  es  galt,  Feuerbachs  Werden  und  die  ihn  be- 
stimmenden Anregungen  zu  zeigen,  nachdem  er  in  Rom 
die  Selbständigkeit  seiner  Kunst  gefunden  hat,  sind  es  die 
Werke  allein,  die  sein  Leben  ausfüllen  und  von  einer  fast 
unvergleichlichen  Schaffensfreudigkeit  zeugen.  Das  Ver- 
hängnis hat  gewollt,  daß  der  Meister  nur  Enttäuschungen 
empfing,  und  die  bittere  Klage  über  die  Verständnislosig- 
keit  seiner  Zeit  wird  der  immer  wiederkehrende  Inhalt 
seiner  Briefe. 

Das  erste  große  Werk  aus  der  römischen  Zeit  ist  „Dante 
mit  den  edlen  Frauen  von  Ravenna"  (Kunsthalle  in  Karls- 
ruhe). Ob  wir  die  Bedeutung  dieses  herrlichen  Bildes 
in  der  Einfachheit  der  Komposition  oder  in  der  gleich- 
mäßigen, mit  musikalischer  Empfindung  (wie  ein  „An- 
dante von  Mozart")  gegebenen  Stimmung  erkennen  wol- 
len, die  Menschen  und  Landschaft  verklärt,  immer  sind 
wir  eines  tiefen,  zum  Verstummen  zwingenden  Eindrucks 
sicher.  Wir  lauschen  der  Melodie,  die  auf  einem  schlich- 
ten, wie  mit  der  Sordine  gedämpften  Instrument  leise 
anklingt,  und  fühlen  uns  ergriffen  von  der  Reinheit  und 
Keuschheit  eines  künstlerischen  Erlebens,  das  hier  sicht- 
baren Ausdruck  gefunden  hat.  In  den  tief  aufleuchten- 
den Farben  der  Gewänder  ist  die  Erinnerung  an  die  großen 
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Meister  Venedigs,  Tizian  und  Palma,  festgehalten.  Die 
Wiederkehr  des  gleichen  Modells  bestätigt  die  Armut,  die 
mit  dem  Vorhandenen  hat  vorliebnehmen  müssen.  Auch 
hier  konnte  Rom  Hilfe  bringen.  In  Rom  fand  Feuerbach 
die  beiden  Frauen,  die  als  seine  beiden  vorzüglichsten  Mo- 
delle untrennbar  von  seiner  Kunst  sind,  deren  klassische 
Erscheinungen  seinem  Genius  als  die  menschlichen  Ver- 
körperungen seines  künstlerischen  Ideales  sich  darstellten. 
Nanna  Risi  und  Lucia  Brunacci  sind  mit  Anselm  Feuer- 
bach ewigen  Ruhmes  teilhaftig,  wie  sie  vordem  gehässi- 
gen Klatsches  stille  Dulderinnen  v^aren,  den  ihr  Meister  mit 
geradem  Rücken  ertrug.  Aus  dem  Ende  des  Jahres  1860 
datiert  die  dauernde  Verbindung  mit  Nanna,  die  Feuerbach 
schon  früher  kannte.  Es  ist  nicht  unwahrscheinlich,  daß 
bei  den  ständigen  Schwankungen,  in  Rom  zu  bleiben 
oder  eine  amtliche  Stellung  in  Deutschland  anzutreten,  der 
Gedanke  an  das  Modell  in  Verbindung  mit  der  Ahnung 
neuer  und  großartiger  Arbeiten  bestimmend  mitwirkte. 
Wir  haben  den  Ereignissen  etwas  vorgegriffen.  Nach  der 
Vollendung  des  Dantebildes  mußte  sich  Feuerbach  nach 
Vorwürfen  umsehen,  die  dem  Publikum  eher  gefallen 
möchten  und  ihn,  der  kein  Modell  zu  bezahlen  in  der 
Lage  war,  wenig  kosteten.  So  holte  er  sich  zwei  römische 
Bübchen  von  der  Straße  herauf  und  ließ  sie  im  Atelier 
um  die  Staffelei  herumspielen,  während  er  ihr  kindliches 
Treiben,  sorgsam  fleißig  und  selbst  gütigen,  kindlichen 
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Sinnes,  beobachtete  und  skizzierte.  Schon  in  früheren 
Jahren  hatte  er  Liebe  für  Kinder  bewiesen,  hatte  in  Mün- 
chen die  Heineschen  Kinder  gezeichnet,  und  das  durch 
die  Armut  gebotene  Muß  entsprach  einer  besonderen 
Seite  seines  Wesens.  Wir  möchten  sie  ja  nicht  missen  im 
Werke  des  Künstlers,  diese  köstlichen  Geschöpfe  in  ihrer 
naiven  Unbefangenheit,  und  neben  dem  „Kinderständ- 
chen" und  den  „Balgenden  Buben",  die  leider  getrennt 
sind  (Museen  in  Hannover  und  St.  Gallen),  nehmen  die 
zu  hoher  Zahl  ansteigenden  Zeichnungen  der  Kinder  im 
Werk  Feuerhachs  eine  ausgezeichnete  Stelle  ein.  Das  in 
dieser  Zeit  (1858)  geschaffene  Bildnis  des  Freundes  All- 
geyer (Museum  in  Basel)  erscheint  trotz  einer  im  Ver- 
gleich mit  dem  Umbreit- Bildnis  reiferen  Charakterisierung 
weniger  geglückt.  Die  gezwungene  Haltung  und  die  Wahl 
der  grünen  Farbe  für  den  Hintergrund  wirken  ungünstig, 
und  man  wird  vor  diesem  Bilde  den  Gedanken  nicht  los, 
als  sei  es  ohne  Lust  hingemalt  worden.  Zwei  kleinere 
Stücke,  die  „Theaterszene  aus  Hamlet"  und  „Dantes Tod", 
erheben  sich  dafür,  obwohl  sie  Skizzen  geblieben  sind, 
zu  außerordentlichen  Leistungen  koloristischer  Technik 
und  bildmäßiger  Gestaltung,  die  in  Feuerbachs  Werk  ganz 
für  sich  dastehen.  Das  Leuchten  der  Farben,  besonders 
in  der  Hamletszene,  dieses  Zusammenstrahlen  von  ver- 
schiedenem Rot,  von  Orange,  Olivgrün  und  Weiß  hat 
Feuerbach  niemals  wieder  mit  einer  solchen,  an  Delacroix 
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von  ferne  gemahnenden  Kraft  gegeben.  Neben  diesen 
Arbeiten  ist  die  „Madonna"  in  ihrer  Dresdener  Fassung 
reaktionär,  zahm  und  durchaus  nicht  von  romantisch- 
revolutionärem Geist  erfüllt,  und  eine  unv^illkürliche  Er- 
innerung an  die  allzu  naiven  Umdeutungen  der  Madon- 
nen des  Andrea  del  Sarto  durch  die  Nazarener,  vornehm- 
lich durch  Steinle  oder  Schraudolph,  will  angesichts  dieser 
Komposition  nicht  zurückweichen.  Das  Beruhigte,  wie- 
derum Musikalische  der  Stimmung  ist  jedoch  ganz  Feuer- 
bachschen  Geistes  und  das  Jesuskind  eine  der  glücklichsten 
Wiederholungen  seiner  römischen  Kinderstudien. 
Inzwischen  hatten  die  Bemühungen  von  Freunden,  be- 
sonders von  Scheffel,  eine  Berufung  an  die  neu  zu  grün- 
dende Kunstschule  in  Weimar  zur  Folge  gehabt,  die 
Feuerbach  um  so  mehr  seinem  badischen  Herrn  mitteilen 
zu  müssen  glaubte,  als  dieser  das  Dantebild  trotz  dem 
Einspruch  verschiedener  Neider  für  seinen  Privatbesitz 
angekauft  hatte.  Im  Frühjahr  1860  kam  er  heim  zur] 
Mutter.  Aber  Rom  will  Feuerbach  nicht  loslassen,  und 
der  Versuch,  ihn  statt  an  Baden  an  München  zu  fesseln, 
der  durch  Piloty  und  namentlich  Schwind  in  freundlicher 
Weise  unterstützt  wird,  mißlingt  wegen  der  Unmöglich- 
keit, ein  entsprechendes  Atelier  zu  beschaffen.  Das  Schick- 
sal ruft  ihn  zu  den  Sieben  Hügeln  zurück,  und  das  erste 
Werk,  das  sogleich  in  Angriff  genommen  wird,  ist  die 
„Iphigenie".    Ihre   lichte   Gestalt  möge  den   unseligen 
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Daseinskampf  verhüllen,  der  dem  von  allen  Mitteln  ent- 
blößten Künstler  beschieden  v^ar,  der  ihn  zur  Verzweif- 
lung, zur  Arbeitsunfähigkeit  und  dem  Selbstmord  nahe 
brachte!  Sollte  man  vor  diesem  w^undervollen  Bilde  glau- 
ben können,  daß  bei  seiner  Ausstellung  in  Karlsruhe  nur 
das  Modell  und  seine  möglichen  Beziehungen  zu  Feuer- 
bach interessierten,  daß  trotz  der  persönlich  vorgetragenen 
Bitte  der  Mutter  der  Ankauf  vom  Großherzog  „nicht 
befohlen"  v^urde  und  damit  alle  Aussichten  auf  Anstel- 
lung in  der  Heimat  verschwanden? 
Gewiß  ist  diese  Iphigenie  (Galerie  in  Darmstadt)  nur  eine 
Vorahnung  der  idealsten  Schöpfung  des  Meisters,  der 
zehn  Jahre  später  vollendeten  Iphigenie  in  der  Stuttgarter 
Galerie,  wo  auch  an  Stelle  der  Nanna  die  weichere  Lucia 
Modell  saß.  Erst  nach  verschiedenen  Versuchen,  von 
denen  herrliche  Zeichnungen  ein  beredtes  Zeugnis  geben, 
kam  Feuerbach  auf  den  glücklichen  Gedanken,  seine 
Iphigenie  zu  setzen.  „Das  Land  der  Griechen  mit  der 
Seele  suchend",  in  stiller  Sammlung  das  Auge  auf  das 
unendliche  Meer  gerichtet,  sitzt  die  Griechin  in  glücklich 
aufgefaßter,  leicht  sentimentaler  Bewegung  am  taurischen 
Ufer.  Über  die  dichterische  Nebenbedeutung  hinaus  geht 
die  idealisierte,  in  hoheitsvoll  ungezwungener  Pose  ge- 
gebene Gestalt  des  Weibes,  das  in  der  ernsten  Ruhe  seiner 
klassisch  geformten  Züge,  in  dem  nach  antikem  Vorbild 
geordneten  Faltenwurf  des  Gewandes  in  wundersamer 
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Deutlichkeit  erkennen  läßt,  wie  der  Künstler,  unmerk- 
lich fast,  das  Antlitz  seines  Modells  vom  Menschlich- 
Schönen  zum  Göttlich-Erhabenen  umbildete.  Diese  große 
formale  Kunst,  die  sich  am  reinsten  in  dem  Bilde  des 
Orpheus  und  der  Eurydike  offenbart,  ist  Feuerbachs  höch- 
ster Eigenbesitz,  der  nur  scheinbar  mit  der  akademischen, 
zeichnerisch  allein  wirkungsvollen  Starrheit  der  deutschen 
Klassizisten  zusammengeht  und  die  immer  wieder  sich 
erneuernden  Vorwürfe  wegen  der  Kühle  des  Kolorits  mit 
den  recht  bezeichnendenWorten :  „Das  läßt  einen  ja  kalt!" 
im  Gefolge  hat  bei  solchen  Menschen,  welche  die  kolo- 
ristische Notwendigkeit  eben  dieser  grauvioletten  und 
weißlichen  Töne  für  die  von  dem  Maler  gewünschte 
Stimmung  nicht  verstehen,  für  Feuerbachs  Kunst  also  den 
erforderlichen  seelischen  Kontakt  nicht  zu  finden  im- 
stande sind. 

Unendlich  oft  hat  Feuerbach  seine  Nanna  gezeichnet  und 
gemalt.  Wir  finden  sie  im  schwarzseidenen  Gewände,  ein 
anderes  Mal  in  dunkelvioletter  Mantille  mit  einem  rosa- 
farbenen Fächer  in  der  Hand,  in  dem  ruhigen  Bildnis  der 
Schackschen  Galerie,  dem  meisterlichen,  mit  Lucrezia 
Borgias  Namen  bezeichneten  Gemälde  des  Städelschen 
Instituts  zu  Frankfurt,  und  in  dem  Profilkopf  der  Karls- 
ruher Galerie,  mit  den  leuchtenden  schwarzen  Haaren  vor 
grünem  Grunde.  Daß  er  nicht  satt  wurde,  sie  immer  wieder 
zu  nehmen  und  keiner  anderen  neben  ihr  Platz  gewährte, 
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ist  der  erste  Grund  der  Verstimmung  in  den  von  1863  bis 
'  1868  andauernden  Beziehungen  Feuerbachs  zu  dem  Gra- 
fen von  Schack  gewesen,  dessen  Teilnahme,  so  eigen- 
nützig sie  sich  auch  aussprach,  dem  Künstler  tatsächlich 
das  Leben  rettete. 

Schack  kaufte  außer  dem  einen  Nannaporträt  das  schvs^äch- 
ste  von  allen  größeren  Bildern  Feuerbachs,  den  „Garten 
des  Ariost",  eine  Wiederholung  der  Hauptgruppe  des 
Dantebildes  in  weiterer  Umgebung  und  unter  Beifügung 
anderer  Gruppen  zum  Nachteil  der  Komposition.  Be- 
zeichnend ist,  daß  Schack  gerade  das  Literarische  des 
Gegenstandes  anzog,  daß  er  nach  einem  persönlichen 
Besuch  bei  Feuerbach  in  Rom  wiederum  literarisch  be- 
kannte Vorwürfe  bestellte  und  sich  nur  ungern  von  diesen 
Themen  abwandte.  Darum  haben  die  Bilder  Feuerbachs 
in  der  Schackgalerie,  soweit  sie  Aufträge  des  Grafen 
waren,  nur  äußerlich  mit  Feuerbachs  Kunst  zu  tun.  Am 
eindrucksvollsten  in  dieser  Gruppe  bleibt  „Paolo  und  Fran- 
cesca",  die  Illustration  zu  Dantes  berühmten  Versen,  wo 
das  Dramatische  der  Szene  in  einer  stummen  Leiden- 
schaftlichkeit, die  die  Ahnung  unseliger  Zukunft  über- 
schattet, erhalten  ward.  „Romeo  und  Julie"  (später  in 
Münchener  Privatbesitz  gelangt)  und  „Laura  in  der 
Kirche"  wollen  nur  in  Einzelheiten  betrachtet  werden, 
damit  überhaupt  Feuerbachs  künstlerische  Eigenart  aus 
der  Leinwand  heraussehe.    Romeo  erinnert  sehr  an  das 
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Theater,  und  diese  Erinnerung  wird  durch  die  kulissen- 
artige Behandlung  der  Landschaft  verstärkt,  Petrarca  und 
Laura  geben  der  obligaten  Behandlung  der  Historienbil- 
der nichts  nach,  und  beiden  Stücken  ist  dazu  der  süßliche 
Zug  eigen,  mit  dem  Feuerbach  die  fehlende  Arbeitslust 
gerne  zu  bemänteln  strebte.  In  der  Farbengebung  ist  „Ro- 
meo" besser,  feuerbachischer  gelungen,  das  Petrarca-Bild 
leidet  an  der  allzu  peinlichen  Auftragung,  die  Schacks 
Wünschen  entsprochen  haben  soll.  Die  „Nymphe,  musi- 
zierende Kinder  belauschend",  die  „Badenden  Kinder", 
„Familienbild"  und  „Hafis  am  Brunnen"  bilden  eine 
zweite,  bessere  Gruppe  der  für  Schack  bestimmten  Ge- 
mälde. Hier  blieb  die  Natürlichkeit  der  Feuerbachschen 
Betrachtung  erhalten,  die  wir  uns  freilich  gleich  mit  voll- 
endeter Harmonie,  auch  im  malerischen  Sinne,  denken 
müssen,  wie  sie  uns  dichterisch  etwa  aus  Goethes  römi- 
schen Elegien  und  „Alexis  und  Dora"  überzeugt.  Immer 
wieder  kommt  der  Anspruch  eines  hohen  formalen  Fein- 
gefühls zur  alleinigen  Herrschaft:  alle  diese  Gestalten,  zu- 
erst die  sitzende  Frauenfigur  auf  dem  Familienbilde, 
wahren  hoheitsvolle  Ruhe,  die  jedes  Übermaß  als  un- 
künstlerisch, jeden  lauten  Ruf  in  solcher  Stille  als  Disso- 
nanz fühlt.  Wie  es  Goethe  ausspricht: 
„Da  erschien  mir  dein  Hals,  dein  herrlicher  Nacken  vor 

allem, 
Aber  vor  allem  erschien  deiner  Bewegungen  Maß." 
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Die  Malerei  der  Bilder  entbehrt  eines  lebhafteren  Tones 
im  allgemeinen  nicht;  bei  dem  Hafisbild  und  der  lau- 
schenden Nymphe,  die  im  hohen  Format  ausgeführt  wur- 
den, ist  sehr  beachtenswert  die  Perspektive  und  die  An- 
ordnung der  Figuren.  Die  große  Sicherheit  und  den  Fleiß, 
mit  dem  Feuerbach  immer  weiterstrebte,  um  möglichste 
Vollendung  zu  erreichen,  gibt  in  dieser  Hinsicht  außer 
den  Wiener  Deckenhildern,  die  wir  später  behandeln,  das 
gleichfalls  in  jener  Zeit  vollendete  „Ricordo  di  Tivoli" 
am  deutlichsten  an  (Nationalgalerie  in  Berlin).  Bei  wei- 
tem die  beste  Arbeit  Feuerbachs  bei  Schack  ist  die  „Pietä", 
welche  die  sämtlichen  Elemente  der  Feuerbachschen 
Kunst,  wie  sie  sich  für  die  Zeit  der  Reife  entwickelt  hatte, 
zum  erstenmal  selbständig  zusammenschließt.  In  der  ver- 
hüllten Gestalt  der  über  den  Leichnam  gesunkenen  Mut- 
ter ist  der  deutsche  Klassizismus  nicht  zur  höchsten  Voll- 
endung gebracht,  sondern  er  ist  überwunden  durch  die 
gewagte  Vereinfachung  der  Komposition,  die  durch  die 
Einheitlichkeit  einer  durch  die  grünblaue  Gewandfarbe 
abgegebenen  Stimmung  das  malerische  Gleichgewicht 
empfängt,  aus  dem  die  sorgfältig  abgetönten  Gewänder 
der  Begleiterinnen  für  sich  heraustreten. 
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GRÖSSE 

{ROM) 

SCHACK  hat  sich  leider  entgehen  lassen,  die  großen 
Arbeiten  Feuerbaclis,  die  den  Höhepunkt  seiner  Wirk- 
samkeit bedeuten,  zu  erwerben.  Der  Zwang  seiner  Be- 
stellungen, die  Unmöglichkeit,  zu  einem  beiderseitigen 
Verständnis  zu  kommen,  der  Gedanke,  schöne  Jahre  in 
nutzloser  Arbeit  zu  vergeuden,  ließen  in  Feuerbach  den 
Entschluß  reifen,  mit  dem  selbstherrlichen  Grafen  zu 
brechen.  Im  Jahre  1865  war  ihm  Nanna  davongelaufen, 
es  zog  ihn  wieder  nach  der  Heimat.  Das  Ende  der  ver- 
schiedensten Pläne  ist  die  Rückkehr  nach  Rom,  wo  zwi- 
schen 1866  und  1872  die  vier  Hauptwerke  entstehen: 
Medea,  Das  Gastmahl  des  Plato,  Das  Urteil  des  Paris, 
Die  Amazonenschlacht. 

Bevor  wir  uns  diesen  monumentalen  Gemälden  zuwenden, 
bleiben  wir  noch  einen  Augenblick  an  dem  Bilde  stehen, 
das  sicherlich  überschätzt  wird,  weil  es  die  Meisten  nach 
modernen  Kunsttheorien  werten,  das  auch  Feuerbach 
selbst  für  eines  seiner  besten  Stücke  hielt:  „Im  Frühling". 
Hier  sind  tatsächlich  die  malerischen  Bedingungen  zur 
Hauptsache  erhoben ;  bei  schönem  Dominieren  der  weißen 
Mittelfigur,  gegen  die  Schwarz  kontrastiert,  stuft  sich  in 
matten  blauen,  grauen  und  braunen  Tönen  die  Skala  der 
Gewänder  vor  einem  koloristisch  zarten  Boden  und  Him- 
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mel  ab.  Diese  Frauen,  horchend  und  musizierend,  dürfen 
von  den  Gruppenbildern  Feuerbachs  den  meisten  An- 
spruch auf  bildmäßige  Geschlossenheit  machen.  Hier  er- 
gibt sich  auch  Gelegenheit,  ein  Wort  über  Feuerbachs 
Landschaftsauffassung  zu  sagen,  mit  Rücksicht  besonders 
auf  die  große  Ölstudie  der  Berliner  Nalionalgalerie,  die 
„aus  den  Bergen  von  Carrara"  stammen  soll.  Mit  unerhörter 
Großheit  ist  die  schwere  Rhythmik  in  der  Bergeslinie  ge- 
packt und  die  düstere  Stimmung  der  sonnenlosen  Einöde 
wiedergegeben.  Die  gleiche  glückliche  Energie,  welche 
die  Menschen  des  alten  Latium  und  Sabinum  nahm,  um 
ihre  körperliche  Erscheinung  idealistisch  zu  veredeln,  stand 
der  ernsten  Natur  jenes  Landes  gegenüber  —  hier  blieb 
sie  stehen,  ohne  gedankenreiche  Probleme  zu  stellen,  und 
in  dieser  Genügsamkeit  wurden,  weil  unmittelbar,  die  ge- 
wonnenen Eindrücke  auf  das  lebendigste  durch  eine  von 
iedweder  Reflexion  befreite  Sachlichkeit  zur  Wirklichkeit 
in  malerische  Beziehung  gesetzt. 

Zur  Zeit,  als  das  Frühlingsbild  im  neuen  Atelier  in  via 
S.  Nicolo  di  Tolentino,  wo  an  Nannas  Stelle  Lucia  Bru- 
nacci  aus  und  ein  geht,  vollendet  wurde,  standen  dort 
auch  Orpheus,  Medea  und  das  Gastmahl,  die  alle  im 
Jahre  1866  begonnen  w^urden.  „Orpheus  und  Eurydike" 
(Staatsgalerie  in  Wien)  ist  das  Bild  Feuerbachs,  das  sein 
nahes  Verhältnis  zu  der  Antike  am  meisten  betont.  Wohl 
hat  die  fliehende  Niobide  des  Museo  Chiaramonti  im 
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Vatikan  vor  der  Seele  des  Künstlers  gestanden,  als  er  den 
Faltenwurf  der  Gewänder  der  beiden  an  uns  vorüber- 
ziehenden Figuren  malte.  Das  Visionäre  der  fast  reliefartig 
behandelten  Erscheinungen  ist  durch  die  in  Weiß,  Grau 
und  Violett  vor  grauem  Grunde  gehaltene  Koloristik  ge- 
steigert. Für  das  Orpheusbild  wie  die  Medea  war  merk- 
würdigerweise eine  Theateraufführung  die  Anregung  ge- 
worden. Doch  müssen  wir  annehmen,  daß  es  sich  hier 
wie  bei  anderen  „flüchtigen",  rein  äußerlichen  Anlässen 
nur  um  den  Augenblick  handeln  kann,  wo  ein  längst  im 
Geiste  erwogener  Plan  insofern  Gestaltung  erfährt,  als  der 
Entschluß  der  Ausführung  sich  spontan  ausspricht.  Feuer- 
bach war  ruhelosen  Geistes,  immer  schöpferisch  tätig  an 
neuen  Plänen,  die  er  erwog  und  umbildete,  und  das  Wort, 
daß  Hunderte  von  Bildern  mit  ihm  zugrunde  gingen,  ist 
völlig  wahr. 

Von  der  „Medea"  besitzen  wir  drei  Fassungen.  Der  erste 
Entwurf  (Museum  in  Breslau)  und  die  erste,  nach  der 
Untermalung  beendete  Ausführung  (Nationalgalerie  in 
Berlin)  sind  wegen  des  Gegensatzes  zu  dem  vollendeten 
Bilde  (Neue  Pinakothek  in  München)  bemerkenswert. 
Dort  steht  Medea,  hier  sitzt  sie,  ins  Riesenhafte  körper- 
lich gesteigert;  die  zwischen  ihr  und  der  ins  Meer  hinaus- 
gleitenden Barke  gähnende  Kluft,  die  den  Entwurf  in  zwei 
Bilder  teilt,  wird  durch  die  verhüllte,  an  die  Gottesmutter 
der  Pietä  erinnernde  Gestalt  der  Amme  ausgefüllt.   Die 
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Komposition  hebt  sehr  wirkungsvoll  die  schweren  Hori- 
zontallinien des  Bootes  auf,  die  roten  Mützen  der  Boots- 
leute leuchten  lebendig  in  das  Düster  der  Stimmunghinein; 
ohne  Rücksicht  auf  den  tiefen  Inhalt  des  Gemäldes  müssen 
wir  uns  beugen  vor  der  dem  Meister  gewährten  Beherr- 
schung der  höchsten  formalen  und  kompositioneilen  Ge- 
setze. Prachtvolle  Einzelheiten,  die  Figur  des  notwendiger- 
weise stehenden  Knaben,  das  leuchtende  Wasser  hinter  der 
Amme,  das  Gedrängte  der  Bootsleute  werden  erst  offenbar 
nach  längerem  Betrachten.  Der  Blick  der  Mutter  auf  dem 
Antlitz  des  todgeweihten  Kindes  entreißt  dieses  Werk  der 
Abhängigkeit  von  der  Antike,  zu  der  erst  der  Ruf  hinab- 
dringen muß,  um  die  Schatten  heraufzuführen. 
Zwei  Wiederholungen,  mit  dem  Dolche  (Mannheimer 
Galerie)  und  mit  der  Urne  (Oldenburger  Museum),  vor 
und  nach  der  grausigen  Tat  des  Kindermordes,  steigern  den 
psychologischen  Gehalt  der  auf  sich  allein  angewiesenen 
Einzelfigur,  steigern  auch  die  schwere  Rhythmik  der  Dar- 
stellung, die  bei  dem  zweiten  Bilde  lösbarer  scheint.  In 
diesen  Arbeiten  suchte  Feuerbachs  Sehnen  nach  einer  rein 
monumentalen  Aufgabe,  die  nur  freskomäßig  zu  bewäl- 
tigen wäre,  einen  Ausweg,  der,  weil  er  als  Kompromiß 
zu  betrachten  ist,  auch  in  den  weniger  gelungenen  Einzel- 
heiten menschliche  Teilnahme  verdient. 
Das  „Gastmahl  des  Plato"  (Museum  in  Karlsruhe  und 
Nationalgalerie  in  Berlin)  ist  unter  der  gleichen  Voraus- 
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Setzung  entstanden,  die  Medea  nicht.  Auch  das  Gast-^ 
mahl,  das  während  seiner  Konzeption  ganz  gewiß  auf 
einer  riesigen  Wandfläche  projiziert  war  und  demnach 
erst  gleichsam  umgedacht  werden  mußte,  um  auf  der  Lein- 
^  wand  zu  erscheinen,  ist  ein  Kompromiß.  Doch  haben  in 
diesem  Bilde  die  äußerliche  und  innerliche  Schönheit  der 
Menschen,  die  über  jede  Anzweiflung  erhabene  Einheit- 
hchkeit  der  Stimmung  —  leider  nicht  der  Komposition  — , 
die  durch  eine  eigenartige  Lichtbehandlung  den  bleiernen' 
Ton  des  anbrechenden  Morgens,  die  Ahnung  einer  Vision 
erhält,  dieBeschwörungantikerLebenswahrheit  vollbracht, 
und  der  Formel  gehorchend,  die  in  den  Hades  drang,  sind 
die  Freunde  des  Agathon  vor  uns  aufgestiegen.  Alkibiades, 
von  Mädchen  und  Knaben  umgeben,  betritt  den  Saal;  der 
Gastgeber  schreitet  mit  festlichem  Gruß,  die  gefüllte  Schale 
in  der  erhobenen  Hand,  ihm  entgegen.  In  ernstem  Gespräch 
um  Sokrates  weilen  auf  der  anderen  Seite  die  Freunde.  Darf 
man  diesem  Bilde,  das  zum  Allerhöchsten  gehört,  was 
menschlicher  Sinn,  der  auf  formale  Schönheit  in  einer 
beneidenswerten  Ausschließlichkeit  gerichtet  war,  zum 
künstlerischen  Leben  hat  erstehen  lassen,  diesem  Bilde, 
das  wohl  allein  mit  Raffaels  Schule  von  Athen  in  seiner 
geistigen  Durchbildung  verglichen  werden  darf—  na- 
türlich nur  unter  wechselseitig  zugestandenen  Bedingun- 
gen — ,  Vorwürfe  machen,  die  eine  strenge  Kritik  finden 
mag?  Will  nicht  die  Gestalt  des  stehenden  Knaben  hinter 
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dem  Haupte  des  Sokrates  —  wieder  denken  wir  an  die 
Schule  von  Athen  und  die  Bedeutung  der  Jünglingsfigur 
des  angeblichen  Francesco  della  Rovere  in  der  Kompo- 
sition —  gerade  beweisen,  daß  die  Teilung  des  Bildes  von 
Anfang  an  vom  Künstler  nicht  als  Fehler  empfunden 
wurde,  oder  vielmehr,  daß  er  auf  Einheitlichkeit  der  Hand- 
lung verzichtete,  weil  er  sie  allein  in  der  Stimmung,  im 
Kolorit  zu  erhalten  dachte  und  damit  zu  genügen  glaubte! 
Das  Kolorit  aber  —  das  vielverlästerte,  billige  Angriffs- 
objekt für  die  Herren  Gegner  eines  solchen  Bildes.  Wir 
dürfen  einmal  der  Mutter  das  Wort  geben:  „Die  Farbe 
ist  künstlerisch  berechtigt,  weil  die  wunderbar  feine  Mo- 
dellierung, die  etwas  Überwältigendes  in  ihrer  Wahrheit 
und  Diskretion  hat,  nur  durch  diese  Lokalfarbe  möglich 
i  war,  und  es  ist  sicher,  daß  nur  ein  Kolorist  ein  solches 

'  Bild  so  ohne  Farbe  hat  malen  können " 

Das  Gastmahl  war  ein  „Karton",  das  Parisurteil  „obszön". 
So  beehrte  sich  die  deutsche  Zeitungskritik  zu  äußern.  Das 
„Parisurteil"  (Kunsthalle  in  Hamburg)  steht  dem  Archi- 
tektonischen einer  großen  Gruppierung,  wie  es  das  Gast- 
mahl ist.  ferne,  schon  durch  die  geringere  Zahl  der  Per- 
sonen. Gegenüber  den  vielen  anderen  vorhandenen  Dar- 
stellungen des  Vorwurfes  entbehrt  gerade  diejenige  Anselm 
Feuerbachs  des  erotischen  Einschlags.  In  kühl  abwartender 
Haltung  hält  Paris,  ganz  Königssohn,  den  zum  Preis  er- 
korenen Apfel;  Venus  und  Hera  haben  das  Gewand  ab- 
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geworfen,  indes  Minerva  sich  erst  die  Spange  zu  lösen 
beginnt.  Die  römischen  Bübchen,  als  Amoretten  beflügelt, 
umspielen  die  Gruppe,  bilden  in  den  mathematisch  genau 
angelegten  Zwischenräumen  neben  der  Mittelfigur  die 
Verbindung.  Die,  man  möchte  sagen,  ätherische  Art  der 
Göttinnen,  die  in  menschlicher  Gestalt  erscheinen,  unter- 
liegt nun  anderen  Denkgesetzen  als  die  Menschen  auf  den 
beiden  großen,  vorhin  besprochenen  Gemälden.  Indem 
Feuerbach  die  himmlischen  Frauen  menschlich  zur  Ver- 
körperung aufrief,  wurde  ihm  der  Götterrest  zu  tragen 
peinlich,  und  so  behält  die  absichtliche  Zurückhaltung, 
durch  die  Einschnitte  in  der  Komposition  äußerlich  ver- 
deutlicht, eine  leichte  Gezwungenheit  und  Steife. 
Auch  die  „Amazonenschlacht"  (Städtische  Gemälde- 
sammlung in  Nürnberg)  mit  dem  mächtigen  Gewirr  nack- 
ter Figuren  entging  dem  Schicksal  des  Parisurteils,  als  unan- 
ständig bewitzelt  zu  werden,  nicht.  Obwohl  hier  durch 
das  Heraustreten  der  auf  schwarzem  Rosse  ansprengen- 
den Figur  ein  kräftiger  Mittelpunkt  für  die  Komposition 
gefunden  wurde,  zerfällt  diese,  wie  auf  keinem  anderen 
Bilde  Feuer  bach  s,  in  verschiedene  Gruppen .  Es  ist  schmerz- 
lich zu  wissen,  daß  gerade  die  Amazonenschlacht,  deren 
Ausführung  Feuerbach  schon  frühzeitig  erwogen  hat,  sei- 
nem Herzen  am  teuersten  war,  und  in  diesem  Weissen 
sehen  wir  die  Kluft  zwischen  Wollen  und  Können,  die 
dem  Meister  zum  Verhängnis  wurde.  Wundervolle  Ein- 
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zelheiten  können  den  Eindruck  nicht  tilgen,  der  Auftrag 
der  lehmigen  gelben  Farbe  gibt  den  Körpern  das  Leichen- 
hafte der  Kaulbachschen  Schlachtenbilder.  Wieviel  wei- 
ter ist  bei  allem  Feuerbach  gekommen.  Wenn  die  Erinne- 
rung an  Rubens,  die  den  Titanensturz  beherrscht,  auch 
hier  zu  sieghafter  Macht  aufgetürmt  wäre,  vielleicht  wäre 
ein  Bild  entstanden,  das  selbst  neben  den  großen  Figuren- 
kompositionen eines  Delacroix  Geltung  behauptete.  Aber 
nur  der  Entwurf  (Nationalgalerie  in  Berlin)  erlaubt  dem 
Gedanken,  diesen  verwegenen,  aus  Feuerbachs  geistiger 
Atmosphäre  weichenden  Weg  zu  wandeln. 
Noch  vor  der  endgültigen  Vollendung  der  Amazonen- 
schlacht, deren  Leinwand  mehrere  Jahre  auf  der  Staffelei 
stand,  war  es  Feuerbach  vergönnt,  eine  Wiederholung 
des  Gastmahls  fertigzustellen,  die  sich  jetzt  in  der  Berli- 
ner Nationalgalerie  befindet.  Der  Charakter  dieser  Wie- 
derholung ist  reicher,  ornamentaler.  Das  Bild  umgibt  ein 
prunkhafter  Rahmen  von  Kränzen  und  Widderköpfen; 
auch  Agathons  Kleidung  hat  einen  dekorativen  Zug  er- 
halten. Es  ist  viel  darüber  gesprochen  worden,  welche 
der  beiden  Ausführungen  als  die  bessere  zu  gelten  habe. 
Im  Sinne  des  Maßstabes,  mit  dem  wir  heute,  nicht  ohne 
Einseitigkeit  und  Absicht,  Feuerbachs  Kunst  bestimmen, 
ist  zweifellos  das  erste  Bild  das  gelungenere.  Denn  von 
einer  Einheitlichkeit  dürfen  wir  bei  der  Berliner  Wieder- 
holung ebensowenig  sprechen  wie  bei  dem  Karlsruher 
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Bilde.  Daß  die  „Iphigenie"  gleichfalls  wiederholt  wurde, 
ist  bereits  gesagt  worden.  Weit  herrlicher  als  die  ein 
Jahrzehnt  vorher  geschaffene  bezeichnet  diese  Iphigenie 
(Gemäldegalerie  in  Stuttgart)  neben  dem  Gastmahl  den 
Gipfel  dessen,  was  künstlerisch  zu  vollbringen  Feuerbach 
beschieden  war.  Die  ergreifende  Abgeklärtheit  der  Dar- 
stellung, der  das  persönliche  Temperament  die  maleri- 
schen Akzente  gegeben  hat,  leiht  dieser  Iphigenie  wie 
der  Münchener  Medea  den  heroischen  Zug  des  Über- 
irdischen: „Vernimm,  ich  bin  aus  Tantalus'  Geschlecht." 
Die  rhythmische  Anordnung  des  leichten  Gewandes  ist 
linear  niemals  so  wirksam  geworden  wie  auf  diesem 
Bilde: 

„Wie  Seelenschönheit  steigert  sich  die  holde  Form, 
Löst  sich  nicht  auf,  erhebt  sich  in  den  Äther  hin 
Und  zieht  das  Beste  meines  Innern  mit  sich  fort." 
Der  Ausdruck,  „das  Land  der  Griechen  mit  der  Seele 
suchend",  hat  die  Süßlichkeit  früherer  Zeit  völlig  ver- 
loren, nichts  erinnert  mehr  an  Couture.   Das  verlorene 
Profil  bedeutet  gegenüber  der  fast  geschnittenen  Relief- 
ausführung des  Orpheusbildes  einen  wirkungsvollen  Fort- 
schritt. 
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UNRUHE  UND  VOLLENDUNG 

[TVIEN  /  VENEDIG) 

ES  scheint  unterdessen,  als  sollen  auch  die  äußeren 
Verhältnisse  dem  Künstler  sich  glücklicher  gestalten. 
Mit  immer  stärkerer  Konzentration,  mit  einer  oftmals 
an  das  Unmögliche  grenzenden  Arbeitskraft  schreitet 
er  von  Aufgabe  zu  Aufgabe,  als  ob  die  Ahnung  des 
frühen  Endes  ihm  gebiete.  Im  Sommer  1872  war  Feuer- 
bach an  die  Wiener  Kunstakademie  als  Professor  der 
Historienmalerei  berufen  worden.  Die  ehrenvolle  Art  des 
Antrags,  der  durch  den  Feuerbach  stets  freundlich  ge- 
sinnten Kunstreferenten  des  Kultusministeriums,  Hofrat 
von  Eitelberger,  angeregt  war,  schloß  die  Möglichkeit 
des  Ablehnens  aus,  wenn  die  sonstige  Lage  eine  solche 
zugegeben  hätte. 

Feuerbach  kannte  Wien  durch  eine  flüchtige  Frühjahrs- 
reise, die  er  kurz  vorher  ausgeführt  hatte.  Die  Stadt  schien 
ihm  angenehm,  und  der  Gedanke  des  erwachenden  Heim- 
wehs nach  Italien,  des  Künstlers  eigentlicher  Heimat,  lag 
'  abseits.  Im  Mai  1873  traf  Feuerbach  in  Wien  ein.  Er 
hat  es  kaum  drei  Jahre  dort  ausgehalten.  Die  immer  mehr 
sich  steigernde  persönliche  Reizbarkeit  führte  zu  unan- 
genehmen Zwischenfällen,  die  bureaukratischen  Konse- 
quenzen der  amtlichen  Stellung  störten  den  nun  einmal 
für  derartige  Dinge  nicht  interessierten  Freigeist,  ein  Kon- 
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flikt  mit  der  Steuerbehörde  erregte  die  empfindlichen 
Nerven  des  sensitiven  Mannes  aufs  äußerste.  Der  eigent- 
liche Grund  des  Fortgehens  wurde  die  beispiellose  Ab- 
lehnung, die  Kritik  und  Publikum  der  Makartstadt  den 
ausgestellten  Bildern  Feuerbachs,  besonders  der  Amazo- 
nenschlacht, bereiteten.  Wir  dürfen  in  der  nervösen 
Reaktion,  die  den  Verfemten  befiel,  als  die  höhnische  Be- 
handlung der  Wiener  andauerte,  den  Ursprung  seines  kör- 
perlichen Leidens  erblicken.  Anlaß,  aus  Wien  zu  schei- 
den, gab  eine  schv^ere  Lungenentzündung,  die  sich  Feuer- 
bach bei  Führichs  Begräbnis  geholt  und  mit  der  er,  auf 
den  Tod  erkrankt,  Ostern  1 876  zur  Mutter  nach  Heidel- 
berg geflüchtet  v^ar.  Sehr  langsam  kam  die  Genesung. 
Ihre  unfreiv^illige  Muße  verkürzte  sich  der  Künstler  durch 
die  Niederschrift  seiner  Lebenserinnerungen.  Die  Mutter 
zog  von  Heidelberg  nach  Nürnberg,  wo  sie  ihren  Ver- 
wandten in  Ansbach  und  Bayreuth  näher  war.  Den 
Sommer  1 876  verbrachte  Feuerbach  bei  ihr.  Dann  kehrte 
er  wieder  nach  seinem  geliebten  Italien  zurück. 
Die  Wiener  Zeit  ist  gegenüber  der  reichen  Ernte  der  letz- 
ten römischen  Jahre  sehr  arm  an  künstlerischer  Ausbeute. 
Ohne  den  großen  Auftrag,  die  Deckengemälde  für  die 
Aula  der  von  Hansen  erbauten  Akademie  auszuführen, 
deren  Mittelstück  Feuerbachs  letztes  Bild  ist,  war  er  wohl 
ganz  aufgegangen  in  seiner  Tätigkeit  als  Lehrer,  die  ihm, 
wie  er  in  arger  Selbsttäuschung  meinte,  sehr  lag  und  große 


Freude  machte.  Die  Wiener  Deckenbilder,  deren  Ein- 
druck nur  schwer  beschrieben  werden  kann,  da  er  im 
unmittelbaren  Konnex  steht  mit  den  architektonischen 
Bedingungen  des  Saales,  der  bestimmte  Probleme  stellt 
und  nur  die  einzige  Lösung  zuläßt,  sind  fünf  an  der  Zahl: 
das  Mittelfeld,  der  Titanensturz,  und  je  vier  Bilder  auf 
den  Seiten,  von  denen  vier  noch  Feuerbach  gemalt  hat: 
Prometheus,  Gaea,  Uranos,  Aphrodite,  während  die 
Gegenstücke  Feuerbachs  Schüler  Teuschert  und  dem 
Maler  Griepenkerl  nach  Feuerbachs  Tode  übertragen 
wurden. 

Der  Titanensturz  ist  vielleicht  das  einzige  Bild  der  neueren 
Kunst,  das  wir  dem  tiefen  Gehalt  nach  mit  Michelangelos 
Jüngstem  Gericht  vergleichen  können.  „Sieg  der  Kultur 
über  die  rohen  Naturkräfte."  So  hat  der  Meister  selbst 
sein  Werk  geheißen.  Ein  erster,  rechteckiger  Entwurf 
(jetzt  im  Besitz  der  Pinakothek  in  München)  wurde  mit 
großer  Einsicht  umgeändert  zur  ovalen  Fläche.  Ganz 
anders  als  die  Amazonenschlacht  und  das  Gastmahl  unter- 
liegt der  Titanensturz  einer  malerisch  außerordentlich 
wirksamen,  wiederum  nur  musikalisch  verständlichen 
(etwa  dem  leise  beginnenden,  mit  immer  grandioserer  Kraft 
die  Fluten  des  Rheines  durchleuchtenden  Gold  vergleich- 
baren) Lichtverteilung,  die  zu  dem  schweren  Dunkel  des 
Felsens  und  der  sturmgejagten  Wolken  in  Kontrast  steht 
und  mit  einer  dekorativen  Nebenabsicht  auf  einen  Ton 
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heller  gestimmt  ist  als  die  Seitenstücke.  In  dem  Chaos 
der  Figuren  geben  leuchtende  Farben  die  Akzente,  die 
dem  zeichnerischen  Detail  obsiegen.  Mag  auch  der  Wa- 
gen des  Flammengottes  an  dem  Apollogefährt  des  Tie- 
polo  im  Würzburger  Schlosse  einen  konventionellen  Ahn- 
herrn besitzen,  die  mächtige  Gebärde  des  Gottes  ist,  wie 
die  imposanten,  dramatisch  wuchtigen  Attitüden  der 
Frauen  in  der  Mitte  es  sind,  von  einem  durchaus  Feuer- 
bachschen  Formwillen  angegeben.  Die  Seitenbilder  stehen 
hinter  dem  Mittelstück  natürlicherweise  zurück.  Von  be- 
sonderer Schönheit  Ist  bei  der  ruhenden  Venus  wieder  die 
rhythmische  Führung  der  Linie,  auch  bei  der  ruhenden 
Okeanide  auf  dem  Prometheusbilde.  Bei  Gaea  und  vor 
allem  beim  Uranos  suchen  malerische  Absichten  ver- 
geblich die  harte  Modellierung  des  Fleisches  zu  ver- 
decken. 

Die  genannten  Bilder  wurden  erst  nach  Feuerbachs  Tode 
von  der  österreichischen  Regierung  erworben.  Er  führte 
sie  bei  sich  in  seinem  Atelier  in  Venedig,  wo  er  auch  an 
seinem  letzten  Auftrag,  dem  Kaiser-Ludwig-Bild  und  dem 
unvollendet  gebliebenen  Konzert,  arbeitete.  Sehr  über- 
raschend stellt  sich  zu  diesen  Gemälden  eine  Gruppe  von 
Selbstbildnissen,  im  ganzen  acht,  von  denen  zwei  ver- 
schollen sind.  Sicher  ist  für  die  wiedererwachende  Be- 
schäftigung mit  dem  Modell  im  Spiegel,  die  während  der 
Beziehungen  zu  Nanna  und  Lucia  fast  gänzlich  ruhte  — 
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außer  auf  dem  Romeo-Bilde  und  dem  Mandolinenspieler, 
wo  zu  dem  weiblichen  Modell  das  männliche  hinzutreten 
mußte,  wird  von  1858  bis  1873  nur  ein  Selbstbildnis 
angeführt  — ,  deren  Fernsein  Anlaß  geworden.  Die 
Ausführung  der  Bildnisse  ist  nun  ebenso  wechselnd  wie 
der  Ausdruck,  der  auf  ihnen  liegt.  Auf  dem  Karlsruher 
Bilde,  das  die  Mutter  für  das  ähnlichste  hielt,  ist  das  relief- 
artige Profil  des  Orpheus  wiederholt.  Das  Auge  hat  den 
leidenden,  entsagungsvollen  Zug,  der  auf  dem  Berliner 
Bildnis  ins  Unheimliche  gewendet  ist.  Weitaus  am  be- 
kanntesten, in  der  Ausführung  abgeschlossen,  ist  das  Porträt 
der  Münchener  Pinakothek.  Der  Dargestellte  ist  noch  ein 
eleganter  Jüngling,  frisch,  lebendig,  das  Auge  blickt  auf- 
merksam zur  Seite  und  scheint  einen  bestimmten  Gegen- 
stand zu  fixieren.  Die  gutgemalte  Hand  hält  die  Zigarette 
zwischen  den  Fingern.  Der  braune  Rock  klingt  gut  mit 
dem  rotvioletten  Hintergrunde  zusammen.  Das  schöne 
volle  Haar  ist  auf  allen  Bildnissen  mit  der  gleichen  Liebe 
behandelt  und  koloristisch  etwas  in  Szene  gesetzt.  Nirgends 
ist  der  Eindruck  der  menschlichen  Persönlichkeit,  schon 
wegen  der  bei  den  Selbstbildnissen  fühlbaren  Absicht, 
einen  „schönen"  Mann  zu  malen,  so  machtvoll  gebietend 
wie  auf  den  Bildern  der  Mutter  (im  Besitz  der  Staatsgalerie 
in  Wien  und  der  Nationalgalerie  in  Berlin). 
Diese  Werke  bekunden  Feuerbachs  große  Begabung  in  der 
seelischen  Auffassung  des  Porträts,  und  durch  die  Liebe, 
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die  aus  jedem  Pinselstrich  deutlich  wird,  sind  sie  unsterb- 
liche Dokumente  des  wundervollen  Verhältnisses  zwischen 
Mutter  und  Sohn.  Dieser  Kopf  der  Mutter  spricht  ebenso 
laut  wie  das  „Vermächtnis'*^ :  er  erhebt  Klage  gegen  die  Blöd- 
heit der  Zeitgenossen,  die  den  Liebling  verkannten,  und  er 
wird  zu  einem  unpersönlichen  Hohen  Lied  des  Schmerzes. 
Wohl  niemals  ist  das  schlimmste  Gefühl,  das  den  Men- 
schen beschleicht,  das  Ermattende  der  Resignation,  in  Ge- 
sichtszügen und  Gebärde,  der  gesunkenen  Hand,  so  leben- 
dig dargestellt  worden  wie  hier.  Sie  scheint  zu  lauschen,  eine 
Ahnung  stärkerer  Lebenskraft  ist  in  die  dunkeln  Augen  ge- 
stiegen. Horcht  sie  auf  das  Schicksalslied,  das  anhebt  mit  den 
Worten :  „Auch  das  Schöne  muß  sterben . .".?  Die  Stimmung 
dieses  Bildes  der  Mutter,  die  Melancholie  durchs  Leben 
geleitet,  kehrt  in  den  Figuren  des  Konzertes  wieder. 
Konnten  in  der  Weihe  solcher  Andacht  Arbeiten  gelingen 
wie  „Kaiser  Ludwig  erteilt  den  Nürnberger  Kaufherren 
Privilegien"  und  „Kaiser  Maximilians  Einzug  in  Nürn- 
berg"? Ein  Auftrag  der  Nürnberger  Handelskammer  gab 
Anlaß  zu  dem  ersten  Bilde.  Es  erscheint  gleich  dem  Kaiser 
Maximilian  wie  der  große,  dekorativ  angelegte  Entwurf 
zu  einem  Festzuge.  Nichts  erinnert  an  den  Schöpfer  des 
Titanensturzes,  und  ein  Vergleich  mit  Schwinds  Wartburg- 
fresken könnte  zugunsten  der  letzteren  ausfallen.  Sobald 
w^ir  aber  einzelne  Figuren:  den  Bannerträger,  die  Gruppe 
der  Frauen,  den  knienden  Alten,  herausnehmen  aus  der 
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Komposition,  wandelt  sich  das  Dekorative  in  das  Sachlich- 
Exakte  des  Monumentalen. 

Feuerbachs  ganze  Liebe  gehörte  damals  dem  „Konzert" 
(Nationalgalerie  in  Berlin).  Hier  klingen  die  Töne  wider, 
die  schon  Dante  mit  den  Frauen  angeschlagen  hat.  Kein 
Jubellied  ist  es,  kein  sehnendes  Liebeslied;  ein  leises  An- 
dante steigt  von  den  Instrumenten  zur  Decke  auf,  ein  Lied 
der  Klage  um  verlorenes  Glück.  Feuerbach  nennt  es  selbst 
„die  Verklärung  einer  Malerseele",  und  wie  wir  so  oft  Verse 
Goethes  als  ausdruckssichere  Dolmetscher  des  Gefühls  auf- 
rufen können,  wenn  Feuerbachs  Bilder  vor  unserer  Seele 
stehen,  dürfen  wir  hier  vielleicht  der  Verse  gedenken,  die 
für  die  Tage  der  venezianischen  Einsamkeit  unseres  Mei- 
sters wie  eine  Überschrift  scheinen: 

„ Eines  war. 

Was  in  der  Einsamkeit  mich  schön  ergötzte. 

Die  Freude  der  Musik,  ich  unterhielt 

Mich  mit  mir  selbst,  ich  wiegte  Schmerz  und  Sehnsucht 

Und  jeden  Wunsch  mit  leisen  Tönen  ein. 

Da  wurde  Leiden  oft  Genuß  und  selbst 

Das  traurige  Gefühl  zur  Harmonie, 

Nicht  lang  war  mir  dies  Glück  gegönnt .  .  ." 
Die  Modelle,  Mitglieder  einer  kleinen  Musikgesellschaft, 
ertranken  auf  der  Fahrt  nach  dem  Lido.  Eine  trübe  Vor- 
bedeutung  des  eigenen  nahen  Geschicks.  Seit  dem  Wiener  \ 

Erkältungsfalle  kränkelte  Feuerbach.  Noch  war  keine  Spur  i 

62 


des  Leidensauf  seinem  Antlitzzubcmerken.  AusNürnberg, 
wo  er  am  9.  September  1879  den  50.  Geburtstag  gefeiert 
hatte,  war  er  nach  Venedig  zurückgekehrt.  Die  Nachricht 
von  den  Ankäufen  der  Medea  für  die  Münchener  Pinako- 
thek und  des  Gastmahls  für  die  Berhner  Nationalgalerie 
vernahm  er  schweigend.  Ein  erwarteter  Ruf  nach  München 
blieb  aus.  Der  letzte  Brief  der  Mutter,  zu  Neujahr,  be- 
richtet von  Frühlingsahnen  und  goldenem  Sonnenschein. 
Wenige  Tage  später,  am  4.  Januar  1880,  fand  das  Stuben- 
mädchen des  albergo  „Luna"  Feuerbach  tot  im  Bett. 
Am  12.  Januar  wurde  der  Meister  in  Dürers  Nähe  auf 
dem  Johannisfriedhof  in  Nürnberg  bestattet.  Die  Aus- 
stellung seines  Nachlasses  in  Berlin,  im  Frühjahr  1880, 
brachte  den  ersten  allgemeinen  Erfolg.  Wiederum  in  Berlin, 
auf  der  Deutschen  Jahrh  undertausstellung  von  1 906,  wurde 
uns  Deutschen  die  Größe  dieser  Kunst,  der  Reichtum 
dieses  Schaffens  offenbart.  Da  aber  auf  dieser  Ausstellung 
zwei  Hauptwerke  Feuerbachs  fehlten,  die  bisher  über- 
haupt noch  nicht  gezeigt  wurden  —  zwei  Werke,  die  ge- 
rade die  Gegner  der  Feuerbachschen  Kunst  zu  schlagen 
vorzüglich  geeignet  sind  — ,  das  Bildnis  der  Charlotte 
Kestner  und  die  „Ruhende  Nymphe  auf  dem  Pardelfell", 
muß  immer  wieder  darauf  hingewiesen  werden,  daß  erst 
eine  künftige  Gesamtausstellung  das  richtige  Bild  von  dem 
Umfang  des  Feuerbachschen  Werkes  und  der  Bedeutung 
seiner  Persönlichkeit  geben  kann. 
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EIGENART  UND  SCHWÄCHE 

FEUERBACH  hat  feierlich  dagegen  protestiert,  ein 
Deutscher  zu  sein.  Nicht  aus  Mangel  an  Patriotis- 
mus, sondern  aus  einem  Übermaß  von  patriotischem 
Schamgefühl  heraus.  Und  doch  ist  gerade  er,  nicht  so  ur- 
waldkräftig, aber  ebenso  geistesklar  wie  Wilhelm  Leibl, 
ein  Deutscher  von  echt  deutscher  Art. 
Durch  seine  ausgezeichnete  Erziehung  im  Elternhause 
wurzelt  Feuerbach  in  der  Geisteskultur,  welche,  durch 
unsere  deutschen  Klassiker  gepflanzt,  das  Deutschland  der 
dreißiger  und  vierziger  Jahre  überschattete.  Die  erbliche 
literarische  Belastung  des  Universitätsprofessorensohnes 
wurde  durch  die  heilsamen  Rezepte  der  französischen 
Atelierkunst  gemindert.  Aber  niemals  ist  sie  ganz  ver- 
schwunden. Freier,  nachhaltiger  wirksam  konnte  der  Ma- 
ler auftreten,  wenn  er,  von  formaler  Zeichnungsdialektik 
abstrahierend,  leider  nur  sehr  selten,  die  glückliche  Nai- 
vität kindlicher  Unbekümmertheit  walten  ließ.  Das  tiefe 
Wort:  „Nichts  ist  an  sich  gut  und  böse,  das  Denken  macht 
es  erst  dazu",  hat  nach  der  bejahenden  wie  nach  der  ver- 
neinenden Seite  auf  Feuerbachs  Kunst  Gültigkeit.  Dieses 
„Denken"  ist  aber  der  gefährliche  deutsche  Privatbesitz. 
Wir  dürfen  dabei  nicht  vergessen,  daß  Feuerbach  auf  der 
Höhe  des  Lebens  starb.  Ein  sonniger  Abend  hat  seiner 
Kunst  und  seinem  Leben  gefehlt. 

64 


Weil  Feuerbach  eben  ein  Deutscher  ist,  wird  der  Fremde, 
der  Nichtdeutsche,  von  seiner  Kunst  das  Wesentliche 
nicht  begreifen.  Ihm  wird  ein  solches  Ringen  nach  der 
Verschmelzung  von  innerlicher  und  äußerlicher  Har- 
monie in  einer  nur  musikalisch  faßlichen  Durchdringung 
der  Persönlichkeit  mit  dem  All  unorganisch  erscheinen. 
Ihm  wird  auch,  wenn  er  zwar  die  Reinheit  einer  solchen 
Weltauffassung  zu  achten  vermag,  eine  gestaltende  Form, 
die  nur  nach  selbstgeschafFenen  und  darum  höchsten  Ge- 
setzen einer  rhythmisch-linearen  Kompositionstechnik  in 
die  reale  Erscheinung  tritt,  niemals  als  die  ausschließliche 
gelten  können.  Wir  Deutschen  haben  aber  Goethes  Iphi- 
genie  in  der  Schule  gelesen! 

Und  wiederum  ist  Feuerbach  ein  echter  Deutscher  in  sei- 
nem Streben  nach  Versagtem.  Mit  der  glühenden  Lei- 
denschaftlichkeit seines  ganzen  Wesens  drängte  er  nach 
dem  höchsten  künstlerischen  Ausdruck  für  eine  untrenn- 
bare Vereinigung  der  linearen  Einzelheit  mit  der  maleri- 
schen Form  des  Ganzen.  Er  wollte  der  große  Monumen- 
talmaler Deutschlands  werden.  Was  er  auf  dem  Wege 
zu  diesem  für  ihn  unerreichbaren  hohen  Ziel  geschaffen 
hat:  das  Gastmahl,  die  Amazonenschlacht,  das  Parisurteil, 
die  große  Medea,  bleibt  uns  zunächst  als  ein  Wahrzeichen 
ungeheuerlicher  künstlerischer  Willenskraft.  Dann  als 
edelste,  in  idealistischem  Sinne  gefaßte  Verklärung  der  an- 
tiken Geisteswelt,  vor  allem  in  den  Erscheinungen  seiner 
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Iphigenien  und  Medeen.  In  ihnen  schließen  die  sämt- 
lichen Bedingungen  der  Feuerbachschen  Kunstsprache 
den  ernsten  Bund.  Seelische  Geheimnisse,  wie  sie  Iphi- 
genie,  wie  sie  Medea  verhüllen  —  selten  wohl  werden 
Gegensätze  so  schroff  nebeneinandergestellt  wie  in  diesen 
Namen  — ,  sind  kaum  jemals  so  rein,  so  tragisch  ergrei- 
fend zum  Ausdruck  gebracht  worden  wie  durch  Anselm 
Feuerbach. 

Die  Gegenwart  hält  ihren  Atem  an,  die  dunkeln  Schwin- 
gen der  Vergangenheit  scheinen  über  uns  zusammenzu- 
schlagen, wir  lauschen  auf  des  Amphitheaters  steinernen 
Sitzen  den  schauervoll  wuchtigen  Chören  des  Euripides 
und  Äschylos.  Es  ist  ein  dämonischer,  ein  qualvollschmerz- 
licher Eindruck.  Und  dieser  Eindruck  wird  zur  überwäl- 
tigenden, verbitternden  Lebenserfahrung,  wenn  wir  in 
den  Gestalten  der  Iphigenien  und  Medeen,  die  der  ein- 
zige Gedanke  des  Alleinseins,  der  frevelhaften  unverschul- 
deten Verlassenheit  einigt,  die  Seele  des  Meisters  wieder- 
zufinden verstehen,  dem  das  Los  gefallen  war,  einsarri, 
verkannt,  liebeleer,  gleich  einem  Märtyrer  nur  der  Er- 
füllung seiner  künstlerischen  Bestimmung  zu  leben. 
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NACHRUHM 

UM  dem  Werke  des  Meisters  nahezukommen,  genügt 
es  nicht,  mit  der  üblichen  „Methode"  kunstkritischer 
Betrachtungsweise  vertraut  zu  sein  und  kalt  und  tempe- 
ramentlos zuzufassen,  wie  der  Arzt  am  Operationstisch. 
Neben  Hans  von  Marees  und  Wilhelm  Leibl  gibt  es  kei- 
nen deutschen  Maler  der  neuen  Zeit,  der  so  persönlich, 
oftmals  abweisend  persönlich  ist  wie  Anselm  Feuerbach ; 
der  mit  allen  Fasern  seines  menschlichen  Denkens  und 
Empfindens  so  stark  in  sein  Schaffen  verwuchs  wie  er. 
Auch  daher  stammt  die  scharfe  Ablehnung  oder  die  be- 
geisterte Anerkennung  im  Sinne  des  „Wer  nicht  für  mich 
ist,  der  ist  wider  mich". 

Aber  es  wird  vielleicht  einmal  eine  Zeit  geben,  welche 
nicht  mehr  das  von  der  Parteien  Gunst  und  Haß  verwirrte 
Bild  des  Künstlers  sieht,  sondern  nur  noch  sein  Werk, 
welche  dann,  persönlichen  Stimmungen  und  Verstimmun- 
gen fremd,  im  Vergleiche  mit  den  anderen  gefeierten 
Meistern  vom  Ende  des  19.  Jahrhunderts  den  richtigen 
Standpunkt  einzunehmen  vermag.  Doch  auch  die  Men- 
schen jener  Zeit  ~  wir  wollen  sie  freundschaftlichen  Sin- 
nes eine  glücklichere  nennen  — ,  auch  sie  werden  den 
Werken  Feuerbachs  nicht  mit  völliger  Unbefangenheit 
gegenübertreten  dürfen,  ja  möglicherweise  werden  sie  in 
einer  ganz  bestimmten  Beziehung  überhaupt  des  Ver- 
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ständnisses  entbehren,  welches  unsere  Generation  infolge 
seiner  humanistisch  klassischen  Erziehung  den  Schöpfun- 
gen des  Feuerbachschen  Genius  entgegenzubringen  noch 
in  der  Lage  ist.  Feuerbachs  Bilder  bleiben,  wenn  Voraus- 
setzungen in  dieser  Hinsicht  nicht  erfüllt  werden,  unver- 
ständlich. Das  bedeutet,  wenn  man  will,  einen  Fehler,  in 
dem  strengen  Sinne  der  Feuerbachschen  Kunst  genom- 
men aber  ganz  entschieden  einen  Vorzug.  Und  auf  die- 
sem Vorzug,  auf  diesen  Voraussetzungen,  ja  sogar  auf 
dem  ganz  unbewußten  Gedanken,  daß  wir  dieser  Vor- 
aussetzungen bald  verlustig  gehen  werden,  gerade  dar- 
auf beruht  die  heutige  allgemeine  Anerkennung  des 
Meisters.  Daran  liegt  es,  daß  die  Verehrung  Feuer- 
bachs als  ganz  typisch  für  die  Absichten  unserer 
gegenwärtigen  geistigen  Kultur  aufgefaßt  werden 
muß.  Sie  darf,  sogar  nach  zwei  Seiten  hin,  ganz  ent- 
schieden als  eine  hocherfreuliche  doppelte  Reaktion  gel- 
ten gegenüber  dem  Umsichgreifen  eines  alle  idealen  Güter 
spöttisch  in  den  Schmutz  herabziehenden  Materialismus, 
gegenüber  den  törichten,  die  Bedeutung  einer  auf  der 
sicheren  Grundlage  der  ernsten  humanistischen  Studien 
erworbenen  Bildung  verkennenden,  angeblich  praktischen 
Erziehungsbestrebungen  der  gegenwärtigen  Zeit.  Man 
kann  nicht  leugnen,  daß  die  „verheerend  um  sich  fressende'' 
allgemeine  Bildung,  wie  sie  schon  vor  einem  Menschen- 
alter Erwin  Rohde  sarkastisch  nannte,  von  einer  schreck- 
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baren  Oberflächlichkeit,  dem  Grundübel  jeder  wahren 
Kenntnis,  nicht  zu  trennen  ist,  und  daß  diese  Oberfläch- 
lichkeit, dank  dem  Durchschnitt  unserer  deutschen  Pu- 
blizistik, man  kann  beinahe  sagen :  stündlich  wächst.  Aus 
diesem  Grunde  wird  einerseits  leider  die  tiefeingerissene 
Kluft  zwischen  den  berufenen  wissenschaftlichen  Ver- 
kündern echter,  freilich  nicht  mühelos  zu  erwerbender 
Erkenntnis  und  den  immer  noch  vorhandenen  begierig- 
dankbaren Anwärtern  dieser  Erkenntnis  immer  mehr  und 
immer  unausfüllbarer  verbreitert.  Aus  diesem  Grunde  hat 
aber  auf  der  andern  Seite  bei  einem  wachsenden  Kreise 
denkender,  mitten  im  Leben  stehender,  achtsam  und  be- 
dachtsam um  sich  schauender  Menschen  das  Gefühl  der 
Leere,  eines  plötzlichen  Verlustessich  bemerkbar  gemacht. 
Und  dieser  Kreis  ist  ein  ganz  eigenartiger,  keines  seiner 
Mitglieder  kennt  etwaige  Genossen,  ja  es  weiß  oft  nicht 
einmal,  daß  es  dieses  Kreises  Mitglied  zu  nennen  sich 
rühmen  darf.  Es  ist  eine  stille  Gesellschaft  in  geistiger  Ge- 
meinschaft. Zeugnis  ihres  Bestehens  gibt  die  immer  mehr 
sich  steigernde  Nachfrage  nach  den  Werken  solcher  Dich- 
ter, denen,  bei  aller  Betonung  germanischen  Rasseemp- 
findens, die  antike  Welt  Ausgang  und  Mittelpunkt 
ihres  Schaffens  gewesen  ist,  die  wiedererwachende 
Freude  an  Hölderlin,  an  Herder,  die  erneute  Beschäfti- 
gung mit  den  philosophischen  Schriften  Schillers.  Bei 
dem  Suchen  und  Beschreiten  dieser  erhabenen  Bahn  wird 
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unmerklich,  aber  stetig  und  bestimmt  wieder  die  Annähe- 
rung an  den  Mann  gewonnen  werden  können,  der  in  dem 
wahren  Sinne  seines  Wesens  uns  fast  verloren  gegangen 
wäre,  und  dessen  ganze  menschlich-dichterisch-künstle- 
rische Persönlichkeit  Protest  gegen  Oberflächlichkeit  und 
Wissensheuchelei  bedeutet:  Goethe.  Mit  diesen  Männern 
allen  müssen  wir  im  Sinne  der  eben  gegebenen  Ausfüh- 
rungen, also  im  kulturell -wissenschaftlichen,  für  die 
Gegenwart  so  bedeutsamen  Sinne  auch  den  Meister  der 
Iphigenie,  des  Orpheus  und  der  Medea  nennen:  Anselm 
Feuerbach.  Hier  ist  die  berechtigte  Sonderstellung  seines 
Schaffens  begründet.  Seine  Werke  geben  in  ihrer  ver- 
klärenden Reinheituns  sein  Innerstes.  Der  göttliche  Hauch 
der  antiken  Welt  haftet  an  ihnen  allen,  und  die  harmo- 
nische Idealisierung  seiner  Gestalten  mahnt  den  Sinnenden 
zur  entsagungsvollen  Bewunderung  einer  uns  in  dem 
grandiosen  Umfang  ihrer  Einheitlichkeit  ewig  verlorenen 
Kultur. 
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BILDER  VERZEICHNIS 

Bei  der  Aufstellung  des  nachj olgenden  Verzeichnisses  und  der  Aus'waJil  der  Abbildungen 
wourde  'versucht^  die  parallel  'verlaufenden  Richtungen  der  Feuerbachschen  Kunst  in 
ihrer  ganz,  folgerichtigen  Ent^cklung  für  sich  abzugrenzen  und  so  auf  das  Einfachste 
den  Gang  der  Tätigkeit  des  Künstlers  aufzuzeigen.  Es  mag  jetzt  mit  Erstaunen  be- 
merkt iverden^  ivie  deutlich  bei  dieser  Trennung  die  Werke  jeder  einzelnen  Gruppe 
sich  aneinander  schließen .  Bei  der  Anordnung  entschied  der  innere  Zusammenhang,  nicht 
äußerliche  Chronologie,  da  Feuerhach  häufig  an  mehreren  Bildern  gleichzeitig  malte. 


GEMÄLDE 

I.  SELBSTBILDNISSE 

1.  Gemalt  1846,  vielleicht  sogar  noch  früher.  Im  Besitz  von  Dr.  Lud- 
wig JafFe,  Berlin. 

2.  Gemalt  1847.  Im  Besitz  von  Frau  Professor  Bachofen,  Basel. 

3.  Gemalt  1852,  wohl  noch  vor  Feuerbachs  Eintritt  in  das  Atelier 
von  Thomas  Couture.  Gelangte  durch  Vermächtnis  des  Malers 
Schaible  in  den  Besitz  der  Kunsthalle  in  Karlsruhe. 

4.  Gemalt  1854  in  Heidelberg.  Erinnerungen  an  van  Dycks  Selbst- 
bildnis in  der  Münchener  Pinakothek  sind  augenfällig.  Gelangte 
in  Hermann  Hettners  Besitz  und  von  dessen  Erben  an  das  Museum 
in  Gotha. 

5.  Gemalt  1873,  noch  in  Rom,  wie  die  Unterschrift  angibt.  Im  Be- 
sitz der  Nationalgalerie  in  Berlin. 

6.  Gemalt  1875  in  Wien.  Im  Besitz  der  Neuen  Pinakothek  in 
München. 

7.  Gemalt  1877  in  Nürnberg.  Das  Porträt,  welches  Feuerbachs 
Mutter  für  das  beste  hielt.  Im  Besitz  der  Kunsthalle  in  Karls- 
ruhe. 

8.  Gemalt  1875,  wahrscheinlich  in  Venedig.  Gelangte  aus  dem 
Besitz  des  Geheimrats  Seegcr  an  das  Kestner-Museum  in  Han- 
nover. 
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II.  BILDNISSE 

9.  Bildnis  des  Vaters,  gemalt  1846.  Anselm  Feuerbach  (1798  bis 
185 1),  Archäologe,  Professor  an  der  Universität  Freiburg.  Dieses 
Porträt  wie  das  nächste  im  Besitz  des  Generalarztes  Dr.  Feuerbach 
in  München. 

10.  Bildnis  der  Schwester,  gemalt  1S46.  Emilie  Feuerbach  (1827 
bis  1873),  vielseitig  begabt,  aber  schon  frühzeitig  leidend,  hat  als 
Malerin  und  besonders  Märchenschriftstellerin  eine  bescheidene 
Tätigkeit  geübt.  Während  diese  Arbeiten  noch  ganz  dilettantisch 
sind,  zeugt 

1 1.  Bildnis  Antoniens  von  Siebold,  gemalt  1847,  ^'^^  vorzüglichen 
Fortschritten.  Über  die  Dargestellte  vgl.  Henriette  Feuerbach, 
Ihr  Leben  in  ihren  Briefen.  Berlin  1912.  S.  125  ff.  Im  Besitz  der 
Erben  der  Frau  Oberst  von  Pannwitz  in  München. 

12.  Bildnis  des  Universitätsprofessors  Fr.  W.  Umbreit  (1795 
bis  1869)  in  Heidelberg.  Wurde  vom  Dargestellten  nicht  ange- 
nommen und  später  von  Feuerbachs  Mutter  der  Universitäts- 
bibliothek in  Heidelberg  geschenkt,  in  deren  Besitz  es  sich  befindet. 

13.  Bildnis  des  Freiherrn  Seutter  von  Lötzen.  Ausgeführt  1854 
nach  einer  1850  angefertigten  Zeichnung.  Früher  im  Besitz  des 
Bankbeamten  Herrn  Kaiser  in  München. 

14.  Bildnis  der  Frau  Carl  Stiebel.  Gemalt  1858  in  Rom.  Vgl. 
Feuerbachs  Brief  an  seine  Mutter  vom  i.  Februar  1858  (Briefe 
Anselm  Feuerbachs  an  seine  Mutter.  Berlin  191 1.  Bd.  I.  S.  497). 
Im  Besitz  des  Herrn  Carl  Stiebel  in  Frankfurt  a.  M. 

15.  Bildnis  Julius  Allgeyers.  Gemalt  1859^60  in  Rom.  Julius 
Allgeyer,  Maler,  Radierer  und  Photograph  (1829— 1900),  Feuer- 
bachs treuester  Freund  und  Verfasser  seiner  Biographie.  Näheres 
vgl.  Carl  Neumanns  Einleitung  zur  2.  Auflage  dieser  Biographie. 
Im  Besitz  der  Öffentlichen  Kunstsammlung  in  Basel. 

16.  Bildnis  der  Nanna.  Im  Besitz  des  Grafen  Karl  Lanckoronski 
in  Wien.  Über  Nanna  Risi,  die  Schustersfrau,  und  ihren  Einfluß 
auf  Feuerbachs  Leben  und  Kunst  vgl.  Julius  Allgeyer,  Anselm 
Feuerbach,  2.  Auflage.  Bd.  I.  S.  469  ff.  —  Für  Feuerbachs  Schaffen 
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von  1 86obis  1865  wird  ihreErscheinung  ausschlaggebend.  Von  den 
21  vorhandenen  Bildnissen  werden  hier  nur  die  wichtigen  abgebildet. 

17.  Bildnis  der  Nanna.  Im  Besitz  der  Schackgalerie  in  München. 
Nach  Allgeyer  1862  entstanden. 

18.  Bildnis  der  Nanna.  Im  Besitz  der  Landfriedschen  Erben  in 
Heidelberg. 

19.  Bildnis  DER  Nanna.  Im  Besitz  des  Kaiser-Friedrich-Museums  in 
Magdeburg. 

20.  Bildnis  der  Nanna.  Im  Besitz  des  Museums  der  bildenden 
Künste  in  Stuttgart. 

21.  Bildnis  der  Nanna.  Wahrscheinlich  das  letzte  Porträt.  Aus 
dem  Besitz  des  Professors  Bluntschli  in  Zürich  an  das  Kestner- 
Museum  in  Hannover  gelangt. 

22.  „Iphigenie"  (Erste  Fassung).  Vollendet  1862.  Im  Besitz  des 
Landesmuseums  in  Darmstadt. 

23.  „Bianca  Cappello".  Im  Besitz  der  Erben  des  Grafen  PalfFy  in 
Budapest. 

24.  „Lucrezia  Borgia".  Im  Besitz  des  Städelschen  Instituts  in  Frank- 
furt a.  M. 

25.  Bildnis  von  Fräulein  Charlotte  Kestner,  gemalt  1867  ^" 
Basel.  -  Charlotte  Kestner(i  788-1877),  die  Tochter  der  Goethe- 
schen  Lotte,  war  eine  Freundin  von  Feuerbachs  Mutter.  Im  Besitz 
der  Familie  in  Basel. 

26.  Bildnis  der  Mutter.  Gemalt  1871  in  Heidelberg.  Im  Besitz 
der  Staatsgalerie  in  Wien.  —  Vgl.  Henriette  Feuerbach,  Ihr  Leben 
in  ihren  Briefen.   Berlin  19 12. 

27.  Bildnis  der  Mutter.  Gemalt  1877  in  Nürnberg.  Im  Besitz  der 
Nationalgalerie  in  Berlin. 

28.  „Iphigenie"  (Zweite  Fassung).  Bildnis  der  Lucia  Brunacci. 
Vgl.  Hartwig,  Anselm  Feuerbachs  Medea.  Leipzig  1904.  Im 
Besitz  des  Museums  der  bildenden  Künste  in  Stuttgart. 

29.  Bildnis  der  Kinder  des  Justizrats  Dr.  Berülzheimer.  —  Ge- 
malt 1877  in  Nürnberg.  -  Im  Besitz  des  Justizrats  Dr.  Berolz- 
heimer  in  München. 
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III.  DIE  HEROISCHEN  DARSTELLUNGEN 

30.  Amoretten  entführen  den  kleinen  Pan  nach  dem  Olymp. 
Gemalt  in  München  1849.  Vgl.  Hermann  Uhde-Bernays,  Anselm 
Feuerbachs  Münchener  Studienzeit.  Münchener  Jahrbuch  der 
bildenden  Kunst  19 12.  S.  189  fF.  Im  Besitz  des  Kunstvereins  in 
Freiburg  i.  B. 

31.  Kirchenraub.  Gemalt  in  Antwerpen  1851.  Vgl.  Uhde-Bernays, 
Ein  wiedergefundenes  Frühwerk  Anselm  Feuerbachs.  In  „Kunst 
und  Künstler"  Jahrg.  XII.  S.  337.  Im  Besitz  des  Herrn  Parisei  in 
Offenburg. 

32.  Italienisches  Begräbnis.  Gemalt  in  Paris  im  September  1851. 
Im  Besitz  der  Frau  Dr.  Kayser  in  München. 

33.  Hafis  VOR  der  Schenke.  Gemalt  in  Paris  1852.  Vgl.  Briefe  a.a.O. 
Bd.  I.   S.  264 ff.  Im  Besitz  der  Stadt.  Kunsthalle  in  Mannheim. 

34.  Dante  mit  Vergil  in  der  Unterwelt  vor  den  Schatten  des 
Paolo  und  der  Francesca.  Gemalt  nicht  vor  1854,  wahrschein- 
lich noch  in  Paris.    Im  Besitz  des  Malers  Auberlen  in  München. 

35.  Allegorische  Szene.  Gemalt  1854  in  Karlsruhe.  Im  Berliner 
Privatbesitz. 

36.  Der  Tod  des  Pietro  Aretino.  Gemalt  1854  in  Karlsruhe.  Im 
Besitz  der  Öffentlichen  Kunstsammlung  in  Basel. 

37.  Versuchung  des  heiligen  Antonius.  Gemalt  1854  in  Karls- 
ruhe. Früher  im  Besitz  des  Herrn  Riedinger  in  Augsburg. 

38.  Die  Schauspielszene  aus  Hamlet.  Gemalt  1858  in  Rom.  Im 
Besitz  des  Geh.  Kommerzienrats  Oetker  in  Krefeld. 

39.  Orlando  UND  Angelica.  Gemalt  1858  in  Rom.  Im  Münchener 
Privatbesitz. 

40.  Der  Garten  des  Ariost.  Begonnen  1855  in  Venedig,  vollendet 
1860  in  Rom.   Im  Besitz  der  Schackgalerie  in  München. 

41.  Laura  in  der  Kirche.  Gemalt  1865  in  Rom.  Im  Besitz  der 
Schackgalerie  in  München. 

42.  Laura  im  Park.  Gegenstück  zum  Vorigen.  Im  Besitz  des  Baron 
Stieglitz  in  St.  Petersburg. 
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43«  Medea.  [Zweiter]  Entwurf.  Gemalt  in  Rom  1867.  Im  Besitz 
der  Nationalgalerie  in  Berlin. 

44.  Medea.  Ausführung.  Gemalt  in  Rom  1870.  Im  Besitz  der  Neuen 
Pinakothek  in  München. 

45.  Medea  an  der  Urne  (vor  der  Tat  des  Kindermordes).  Gemalt  in 
Rom  1873.  Früher  im  Besitz  der  Großh.  Gemäldesammlung  in 
Oldenburg. 

46.  Medea  mit  dem  Dolch  (nach  der  Tat).  Gemalt  in  Rom  1872. 
Im  Besitz  der  Städtischen  Kunsthalle  in  Mannheim. 

47.  Orpheus  und  Eurydike.  Gemalt  in  Rom  1869.  Im  Besitz  der 
Staatsgalerie  in  Wien. 

48.  Das  Gastmahl  des  Plato.  Gemalt  in  Rom  1868/69.  Im  Besitz 
der  Kunsthalle  in  Karlsruhe. 

49.  Das  Urteil  des  Paris.  Gemalt  in  Rom  1870.  Im  Besitz  der 
Kunsthalle  in  Hamburg. 

50.  Die  Amazonenschlacht.  Gemalt  in  Rom  1873.  Im  Besitz  des 
Künstlerhauses  in  Nürnberg. 

51.  Amazonen  auf  der  Wolfsjagd.  Gemalt  in  Wien  1874.  Im 
Besitz  des  Landesmuseums  in  Darmstadt. 

52.  Der  Sturz  der  Titanen.  Mittelbild  für  die  Decke  der  Aula  der 
Akademie  der  bildenden  Künstein  Wien.  Begonnen  1875  in  Wien, 
vollendet  1879  in  Venedig. 

IV.  DIE  „MUSIKALISCHEN"  DARSTELLUNGEN 
UND  DIE  LANDSCHAFTEN 

53.  Silen  und  Bacchus.  Gemalt  in  Düsseldorf  1847.  Im  Besitz  der 
Kunsthalle  in  Karlsruhe. 

54.  Badende  Frauen.  Gemalt  in  Karlsruhe  1854.  Im  Besitz  der 
Galerie  Caspari  in  München. 

55.  Poesie.  Gemalt  in  Venedig  1855.  Im  Besitz  der  Kunsthalle  in 
Karlsruhe. 

56.  Venezianische  Szene.  Gemalt  in  Venedig  1855.  Im  Besitz  des 
Geheimrats  Arnhold  in  Berlin. 

57.  Dante  mit  den  edlen  Frauen  von  Ravenna.  Gemalt  in  Rom 
1858.  Im  Besitz  der  Kunsthalle  in  Karlsruhe. 
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58.  PiETA.   Begonnen  in  Rom  1859,  vollendet  1863.    Im  Besitz  der 
Schackgalerie  in  München. 

59.  PiETA.  Wiederholung  eines  früheren  Entwurfes,  ebenfalls  unvoll- 
endet. Rom  1867.  Im  Besitz  des  Kunstvereins  in  Riga. 

60.  Madonna.   Zweite  Fassung.    Gemalt  in  Rom  1860.   Im  Besitz 
der  Gemäldegalerie  in  Dresden. 

61.  Kinderständchen.   Letzte  Fassung.   Gemalt  in  Rom  1859/60. 
Im  Besitz  des  Kestner-Museums  in  Hannover. 

62.  Hafis  am  Brunnen.    Gemalt  in  Rom  1865/66.   Im  Besitz  der 
Schackgalerie  in  München. 

63.  Nymphe,  Kinder  belauschend.   Gemalt  in  Rom  1864/65.   Im 
Besitz  der  Schackgalerie  in  München. 

64.  Familienbild.   Gemalt  in  Rom  1866/67.  ^^  Besitz  der  Schack- 
galerie in  München. 

65.  Der  Mandolinenspieler.  Gemalt  in  Rom  1868.  Im  Besitz  der 
Kunsthalle  in  Bremen. 

66.  Am  Strande.  Gemalt  in  Rom  etwa  1870.  Im  Besitz  des  Museums 
der  bildenden  Künste  in  Stuttgart. 

67.  Im  Frühling.   Vollendet  in  Rom  1867.   Im  Besitz  des  Geheim- 
rats Hänel  in  Kiel. 

68.  Das  Konzert.  Unvollendet.  Begonnen  in  Venedig  1878/79.  Im 
Besitz  der  Nationalgalerie  in  Berlin. 

69.  Landschaft.    Aus  den  südlichen  Dolomiten.  Vollendet  1855  in 
Venedig.   Im  Besitz  der  Nationalgalerie  in  Berlin. 

70.  Meeresstudie  bei  Porto  d'Anzio.    Gemalt  1866.    Im  Besitz 
der  Kunsthandlung  F.  Gurlitt  in  Berlin. 

71.  Landschaft.  Aus  der  Campagna.  Gemalt  1873.  Im  Besitz  des 
Herrn  C.  Schmits  in  Elberfeld. 

72.  Landschaft.   Brücke  von  Terni(?).  Gemalt  1873.   Im  Besitz  der 
Galerie  Caspari  in  München. 
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ZEICHNUNGEN 

73.  Begräbnis  EINES  Hofnarren.  Aquarellierte  Zeichnung.  Bezeich- 
net 1877.   Im  Besitz  des  Herrn  A.  O.  Meyer  in  Hamburg, 

74.  Kind,  Mandoline  spielend.   Studie  zu  Nr.  60.    Im  Besitz  der 
Graphischen  Sammlung  in  München. 

75.  Iphigenie.    Im  Besitz  des  Herrn  G.  Kirstein  in  Leipzig. 

76.  Studie  zur  Amme  des  Münchener  Medea-Bildes.   Im  Besitz 
des  Großherzogs  von  Oldenburg. 

77.  Studienkopf  (Lucia  Brunacci),  verwendet  zur  Amazonen- 
schlacht. Im  Besitz  des  Herrn  A.  O.  Meyer  in  Hamburg. 

78—80.  Studien  zur  Amazonenschlacht.    Im  Besitz  der  Graphi- 
schen Sammlung  in  München. 


Druck  des  Textes  von  der  Spamerschen 
Buchdruckerei  in  Leipzig.  Druck  der 
Bilder  von  Ernst  Hedrich  Nachfolger 

in  Leipzig 


ND 
588 

U45 


Uhde-Bernayfi,   Hemiann 
Feuerbach 


PLEASE  DO  NOT  REMOVE 
CARDS  OR  SLIPS  FROM  THIS  POCKET 


UNIVERSITY  OF  TORONTO  LIBRARY 


